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РИСУНОК ФИГУРЫ 


пределах данной статьи, разумеется, очень трудно разре- 
шить все вопросы, касающиеся рисунка фигуры. А вопро- 
сов возникает много в самом процессе рисования, причем 
у каждого свои, так как один быстро усвоит какое-то по- 
ложение и задержится на следующем, другой, наоборот, 
не усвоит что-то иное, 

Кроме того, помимо положений общих, для всех обязательных, 
каждый потребует и индивидуального к нему подхода. Лечить всех 
одной микстурой невозможно, это принесет вред. 

Поэтому трудно обучить только рассказом. В практике обучения 
искусству, особенно изобразительному, помимо рассказа, всегда тре- 
буется и показ, а главное, каждому учащемуся нужно в процессе са- 
мой работы и непременно вовремя помочь практическим советом, 
чтобы рисунок его шел «законным путем» и последовательно совер- 
шенствовался. 

Поэтому к данной статье следует отнестись, как к целому ряду 
основных положений и установок в области рисования фигуры, 
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применение которых на практике будет во многом зависеть в первую 
очередь от талантливости каждого из вас. Основные положения в от- 
ношении рисунка вам уже знакомы из предыдущих статей «Школы 
изобразительного искусства» (их не нужно забывать), и если в дан- 
ной статье о них придется говорить, пусть это вас не смущает — повто- 
рение будет способствовать лучшему запоминанию. 


ПОДГОТОВКА СЕБЯ К РАБОТЕ 


«Искусство ревниво, — говорит П. П. Чистяков, — оно требует 
полной отдачи и не терпит полумер»*. 

Исходя из этого очень верного положения возникает необходи- 
мость высказать несколько соображений о том, как подготовить себя 
к работе, в данном случае к работе над рисунком. К сожалению, эта 
стадия в нашей практике обучения игнорируется, опускается, мы не- 
терпеливо хотим как можно скорее рисовать или писать красками, от- 

` сюда вредная поспешность, излишняя напряженность и неизбежная 
реакция упадка — «изнывание», по выражению Чистякова. 

Попробуем во всем этом разобраться. Обычно (и это издавна при- 
нято и жизненно оправдано) на учебный рисунок с натуры отводится 
ежедневно по два, максимум три часа с перерывом на 10—15 минут. 
Лучше на первых порах ограничиться двумя часами. А общая продол- 
жительность рисунка той или иной постановки (модели) — от 20 до 
30 часов. Это время, а время будет проходить очень быстро, нужно, 
не теряя даром, использовать с максимальной пользой, многое узнать 
и многому научиться, чтобы к следующему рисунку, с другой поста- 
новки, прийти, обладая уже каким-то, пусть еще незначительным опы- 
том. Итак, нужно работать от рисунка к рисунку, совершенствуясь 
постоянно, по мере своих возможностей. 

Совершенствование, в данном случае в области овладения ри- 
сунком фигуры, требует умения организовать всего себя для серьезной 
работы. Тут вам придется и видеть, и соображать, и уметь применять 
необходимые знания, и планомерно вести рисунок. Постановка, про- 
порции, движение, характер, моделировка формы и т. д. — все это 
потребует серьезного, вдумчивого отношения к работе в каждую ми- 
нуту, в каждый час ее выполнения. 

Нужно сказать себе: «Вот передо мной задача, глубже и серьезнее 
которой нет в настоящий момент», загореться выполнением этой зада- 
чи, увлечься ею и со всем жаром души отдаться горячо любимому 


делу, важнее которого для вас в данные часы ничего уж и не сущест- 
\ 
ИП П. Чистяков. Письма, записные книжки, воспоминания. М., «Искус- 


ство», 1953, стр. 431. 
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вует. «Словом, нельзя в искусстве, — говорит К. С. Станиславский, — 
работать холодным способом»*. 

Нужно собрать всю свою волю к работе, сосредоточиться, о по- 
стороннем забыть. Ничего нет отвлекающего, есть только вы и натура, с 
которой и начинается ваша «беседа». Тут уж не должно быть ника- 
ких «настроений», никаких отговорок: «я не в настроении» и т. д. Не 
дожидаясь «вдохновения», нужно приучить себя к систематической 
работе, ибо только в результате такой работы появится, когда нужно, 
и вдохновение. 

Н. А. Прахов в своей книге «Страницы прошлого» записал лю- 
бопытный, очень к месту подходящий рассказ В. М. Васнецова о своем 
товарище по Академии художеств: «Работали мы с ним некоторое 
время в одной комнате. Я или что-нибудь рисую или пишу на холсте, 
а как начну работать, так и не отхожу от мольберта, пока светло. А 
он ничего не делает, только все ходит по комнате из угла в угол, как 
маятник качается. Надоел совсем. | 

— Что ты, — спрашиваю, — все ходишь и ходишь, а не работаешь? 

— Да что-то я сегодня, брат Виктор, раскомпоновался!.. Так всю 
свою жизнь только «раскомпоновывался» и ничего путного не сде- 
лал», — добавлял Виктор Михайлович, с легкой усмешкой на губах»**. 

Если вы будете работать не в одиночку, а группой, то договори- 
тесь между собой о самой жесткой дисциплине. При работе в коллек- 
тиве это имеет особо важное значение, так как здесь каждый будет 
неизбежно влиять на другого, а влияние бывает разным, в зависи- 
мости от характера каждого человека. В группе может оказаться «шут- 
ник», балагур, склонный и во время занятий подпустить словечко или 
рассказать анекдотец, или просто поболтать. С таким шутником нуж- 
но обойтись весьма строго и разъяснить ему, что во время серьезной, 
сосредоточенной работы, когда каждый рабочий час дорог и не повто- 
рится более, нарушить рабочую атмосферу в группе, значит вывести 
всех из необходимой собранности, значит, по существу, принести вред. 
всем товарищам по занятиям и, конечно, самому себе. Тут, как гово- 
рится, нужна круговая порука, самая нерушимая договоренность о дис- 
циплине. 

Хотелось бы обратить внимание еще на один момент, вроде как 
бы и элементарный, но имеющий существенное значение в ходе ри- 
сования с натуры, особенно столь сложного объекта, каким является 
фигура человека. Вот вы выбрали место, все приготовили, сосредото- 
чились и начали рисовать. И вдруг, в какой-то момент смутно 


* К. С. Станиславский. Работа актера над собой. М., «Искусство», 1951, 
стр. 135. 

** Н, А. Прахов. Страницы прошлого. Державне видавництво образотворчого 
мистецтва і музичної літератури УРСР, Київ, 1958, стр. 72. 
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ощущаете, что ваше внимание и сосредоточенность как-то ослабели, в 
движениях руки вашей что-то ускользает ог вашего контроля, взгляды 
стали рассеянными, появилось что-то механическое, вялое. Это зна- 
чит, что вы устали и непременно нужно отдохнуть. Иначе можно ис- 
портить рисунок, разрушить то положительное, что могло в нем поя- 
виться. Тут необходимо за собой следить и суметь вовремя остано- 
виться. 


И еще одно обстоятельство. Прошел положенный час, объявля- 
ется перерыв и для рисующих и для натурщика. После перерыва при- 
ходится очень часто, пожалуй, даже всегда у неопытных учащихся, 
наблюдать явление, которое, по существу, не должно иметь места в 
нашей работе. Ученик поспешно подходит к своему рисунку и сразу, 
как говорится, сходу начинает что-то рисовать. Так нельзя делать. 
После перерыва вы отдохнули, глаз ваш освежился, освежилось вос- 
приятие натуры. В этот момент особенно важво проверить рисунок, 
внимательно сравнить сделанное с натурой, и тогда вы сами увидите, 
как вести рисунок дальше. 


Непременно нужно воспитать в себе привычку время от времени 
отходить от своего рисунка, смотреть на него с некоторого расстоя- 
ния, видеть его Целиком и, конечно, сравнивать его с моделью. 


Совершенствование в области рисунка, полное и свободное овла- 
дение им возможны лишь тогда, когда постепенно, шаг за шагом, 
путем изучения натуры, вы будете приобретать необходимые знания 
и навыки. Поэтому нужно помнить то, что получено в целом ряде 
упражнений в рисовании геометрических тел, натюрмортов, головы — 
словом то, о чем говорилось в соответствующих разделах «Школы 
изобразительного искусства» (вып. 1, П, Ш). Для учебного ри- 
сунка обнаженной фигуры возьмите пол-листа полуватмана или ри- 
совальной бумаги. Это самый удобный размер, оправданный тем, что 
такой лист можно легко видеть целиком (длина вытянутой руки равна 
диагонали половины листа полуватмана). Карандаш — лучше так на- 
зываемый итальянский, а за неимением его — мягкий графитный. 
Потом, когда приобретете необходимые знания и навыки в рисова- 
нии фигуры, можно будет пользоваться и такими материалами, как 
уголь и сангина. Но на первых порах лучше ограничиться каран- 
дашом. 


ВЫБОР МОДЕЛИ И ПОСТАНОВКА 


Для первой постановки нужно выбрать хорошо сложенного муж- 
чину с нормальными пропорциями, худощавого, с ясно очерченной 
мускулатурой. Не соблазняйтесь желанием порисовать натурщика с 
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атлетическим сложением. Тут вы невольно увлечетесь игрой его 
очень развитых мускулов, то есть сосредоточите внимание на частно- 
стях, и это отвлечет вас от передачи общего. 

Подходящая модель найдена. Нужно ее поставить и наиболее 
выгодно осветить. 

Модель для первого упражнения поставьте в простую, естествен- 
ную позу, с упором на одну ногу, примерно так, как это показано 
на рис. 14. Осветить ее (имеется в виду искусственное освещение) 
лучше всего сверху и несколько спереди так, чтобы формы модели 
читались четко и чтобы падающие тени не скрывали больших форм 
фигуры. Фон должен быть простой, гладкий, светлый, светлее тене- 
вых мест модели. 

Если вы устроитесь рисовать сидя, натурщика можно поставить 
на пол. Если же будете рисовать стоя, модель нужно поставить на 
подиум (подставку) с таким расчетом, чтобы прямой взгляд ваш упи- 
рался примерно в центр фигуры. Иначе, если модель будет в данном 
случае поставлена на пол, вы неизбежно будете видеть ее несколько 
сверху, что создаст ракурс, и ноги в рисунке выйдут короткими. 

Итак, модель выбрана и поставлена. 

От длительного рисунка пока воздержитесь. Важно не просто 
срисовать данную фигуру. Мы поставим иную, более важную зада- 
чу — научиться вообще рисовать человека, то есть изучить путем 
целого ряда рисунков его фигуру, уметь нарисовать ее в любом дви- 
жении. Поэтому будем последовательны уже при исполнении первого 
задания и начнем его с подготовительных упражнений. 

Прежде всего необходимо как следует ознакомиться со стоящей 
перед вами натурой. Рассмотрите ее не спеша, внимательно, со всех 
сторон, и это нужно сделать потому, что придется рисовать ведь не 
плоскость, обращенную к вам, а объект, имеющий три измерения 
и занимающий определенное место и положение в пространстве. Зна- 
чит нужно воспринимать фигуру как объемную форму и, рисуя линию, 
видеть форму, о чем вы, вероятно, уже знаете и что особенно под- 
черкивалось нами в предыдущих разделах учебного рисунка. 

Затем отметьте пропорции и характерные особенности именно 
этой фигуры и попробуйте силой своего воображения увидеть ее 
как бы уже нарисованной на листе взятой бумаги. Это не очень-то 
просто; понадобится некоторое усилие с вашей стороны (вот где 
пригодится сосредоточенность), но этому нужно научиться. Тогда 
появится как бы предвидение будущего рисунка, на первых порах, 
конечно, в общих его чертах возникнет цель, и яснее будет задача. 
Вы почувствуете творческое начало и во взгляде на натуру и в ва’. 
шем отношении к процессу работы над рисунком. Нужно иметь 
в виду, что в дальнейшей работе, особенно в работе над композицией, 
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Рис. 1. Первое подготовительное упражнение 


понадобится это умение сначала увидеть в вообра- 
жении своем то, что составит основу мотива буду- 
шего произведения. 

Воображение — «одно из самых главных 
орудий художественного творчества», по выраже- 
нию Ф. И. Шаляпина. «Вообразить, — пишет 
он, — это значит — вдруг увидеть. Увидеть хорошо, 
ловко, правдиво. Внешний образ в Целом, а затем 
в характерных деталях»* 

Такой вот, чисто внутренний, процесс в прак- 
тике художников очень точно описан Н. В. Гого- 
лем в его замечательной повести «Портрет» (име- 
ется в виду римский вариант). Помните это место? 
«Чартков принялся за дело, усадил оригинал, сооб- 
разил несколько все это в голове, провел по 
воздуху кистью, мысленно устанавливая пунк- 
ты, прищурил несколько глаз, подался назад, 
взглянул издали и в один час начал и кончил 
подмалевку». 


ПОДГОТОВИТЕЛЬНЫЕ 
УПРАЖНЕНИЯ 


Сделайте с поставленной модели несколько 
краткосрочных рисунков небольшого размера, ри- 
сунков чисто подготовительного характера, имею- 
щих целью помочь запомнить ряд моментов, 
необходимых в подходе к рисунку фигуры вообще. 


ПЕРВОЕ УПРАЖНЕНИЕ 
(Рис. 1, 2, 3) 


Чтобы, как мы говорим, поставить фигуру в 
рисунке, необходимо точное определение центра 
тяжести фигуры в любом ее положении. Сделайте 
(лучше на одном листе) три рисунка размером 
15—20 см каждый. 

На первом рисунке (рис. 1 ) найдите и четко 
отметьте линию центра тяжести фигуры с перед- 
него фасада. Для этого нужно при помощи отвеса 
определить прямую линию от яремной ямки до 
плоскости, на которой стоит натурщик. Вы уви- 


* Ф И. Шаляпин. «Искусство», т. 1, 1957, стр. 291. 
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Рис. 2. Первое подготовительное упражнение 
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Рис. 4. Второе подготовительное упражнение 


дите, где пройдет эта линия по фигуре и в каком 
месте следка опорной ноги она окончится. Осо- 
бенно важным здесь будет положение следка на 
плоскости. Поэтому следок опорной ноги зари- 
суйте точно в его перспективном сокращении. По’ 
отношению к прямой линии центра тяжести 
наметьте направление плеч и таза. 

Второй рисунок (рис. 2) сделайте сбоку и, 
представив фигуру как бы прозрачной, проведите 
линию центра тяжести сквозь фигуру. 

Третий рисунок (рис. 3) — фигура сзади. 
Здесь за верхнюю точку возьмите седьмой шейный 
позвонок. 

Доводить рисунки до степени законченности 
в данном случае не нужно. Помните, что они име- 
ют чисто подсобный характер. Отнеситесь, повто- 
ряем, лишь с особой внимательностью к положению 
следков на плоскости, так как от их правильного 
положения во многом, если не сказать в основном, 
будет зависеть постановка фигуры. 


ВТОРОЕ УПРАЖНЕНИЕ 
(Рис. 4, 5, 6) 


Очень важным моментом в рисунке фигуры 
является связь форм. Каждая часть фигуры должна 
соответствовать основному ее движению в тот или 
иной момент. Для этого нужно каждую часть фи- 
гуры строить относительно так называемой сред- 
ней линии, или лучше назовем ее главной линией 
постановки. Такая линия пойдет от оси грудины к 
белой линии живота и направится от лобкового сое- 
динения к внутренней лодыжке опорной ноги. 
Сзади главная линия определится линией позво- 
ночника. 

С направлением движения главной линии и 
будут связаны расположение торса, наклон таза, 
направление грудной клетки, линия плеч, а если 
всмотреться в натуру более внимательно, то можно 
будет найти эту связь с главной линией и в целом 
ряде других частей фигуры. 

При построении фигуры в той стадии рисунка, 
когда фигура строится именно в первоначальном 
ее обобщении, понимание значения главной линии 


10 


анаа а 


и: подготовительное упражнение Рис. 6. Второе подготовительное упражнение 
у У 


в высшей степени важно. Сделайте три рисунка 
(так же краткосрочных, как и в первом упражне- 
нии) с энергичной прорисовкой главной линии. 

Сначала зарисуйте фигуру спереди и, одно- 
временно, исходя из изгиба главной линии, отметь- 
те направление плеч, таза, следков, линию, опреде- 
ляющую положение глаз. 

На втором рисунке (сбоку, со стороны опор- 
ной ноги) также отметьте главную линию. Обра- 
тите внимание на смещение вертела по отношению 
прямой, проходящей через яремную ямку. 

На третьем рисунке отметьте главную линию 
сзади и также покажите направление плеч, таза, 
осевую линию ушных отверстий и расположение 
следков на плоскости. 

Будет совсем неплохо, если зарисовки главной 
линии в указанных положениях фигуры вы сделае- 
те еще и по памяти. 


ТРЕТЬЕ УПРАЖНЕНИЕ 
(Рис. 7, 8, 9, 10) 


Овладение рисунком фигуры человека невоз- 
можно без знания пластической анатомии. Причем, 
нужно иметь в виду, что одних только теоретиче- 
ских знаний будет недостаточно. Нужно получен- 
ные знания применить в практике обучения 
рисунку. И как бы ни были хороши учебники и 
учебные пособия по анатомии, они не могут дать 
художнику полностью того, что ему нужно для 
практической работы. Изучение пластической ана- 
томии должно быть нераздельно связано с наблюде- 
нием и изучением живой натуры. Безусловно, 
полезно делать зарисовки с препаратов, муляжей, 
анатомических рисунков, гипсовых анатомических 
фигур и их частей, но всего этого все же будет недо- 
статочно без обращения к живой фигуре человека, 
без наблюдения и изучения ее и в спокойном состо- 
янии, и в движении, изучения, связанного, разуме- 
ется, с подходящими к делу зарисовками. Анатоми- 
ческому рисунку придется уделить необходимое 
время в вашей работе и проделать целый ряд соот- 
Рыс. 7. Третье подготовительное упражнение ‘ветствующих упражнений. Для начала рекомендуем 


12 


Рис. 9. Третье подготовительное упражнение 


Рис. 8. Третье подготовительное упражнение 


рисунок 


й 


Рис. 10. Анатомическая фигура. Учебны 


«выучить наизусть» скелет, выучить графически, то есть уметь увидеть 
и нарисовать его внутри фигуры. Скелет является остовом фигуры, 
имеет первостепенное значение в определении пропорций, движения, 
на нем находятся места, не изменяющиеся при движении, места, кото- 
рые могут служить основными точками, отправными ориентирами при 
построении фигуры. 

Об этом придется говорить дальше. А пока сделайте три рисунка 
с поставленной фигуры спереди, сбоку и сзади так, как делали в 
двух предыдущих упражнениях, и врисуйте в них по памяти скелет. 
Если в вашем распоряжении имеется настоящий скелет (или даже 
искусственный из пластмассы), можно обратиться к нему за выясне- 
нием того, что некрепко удержалось в памяти. 

Такого рода рисунков можно сделать и несколько, беря самые 
разнообразные позы натурщика. Это поможет вам каждый раз, при- 
ступая к рисунку фигуры, чувствовать внутри нее скелет, яснее ощу- 
щать те места, где проступают те или иные части костяка. Вы по- 
разному будете относиться и к моделировке различных форм фигуры 
человека. 

Для изучения формы мышц будет полезно порисовать, например, 
анатомическую фигуру Гудона в трех поворотах, не превращая эти 
рисунки в самоцель, а используя их как подсобный материал при 
рисовании живой модели (рис. 10). 


ПОСЛЕДОВАТЕЛЬНОСТЬ ВЕДЕНИЯ 
РИСУНКА 
(Вис, 11, 12.18, 14, 15,16, 10; 1%, 19,20, 21, 22, 23,24) 


Модель выбрана и поставлена, соответствующим образом осве- 
щена, вы ее как следует рассмотрели, «запечатлели» ее в своем во- 
ображении, мысленно как бы нарисовали, проделали ряд упражне- 
ний, то есть обогатились некоторыми знаниями, необходимыми худож- 
нику, начинающему рисовать фигуру человека. 

Теперь ее нужно нарисовать и нарисовать основательно, то есть 
довести ваш рисунок до законченности, передав сходство со стоящей 
перед вами моделью, ее движение, пропорции, форму и характер. 
Задача серьезная, очень многое придется преодолеть в рисунке такого 
сложного объекта, каким является фигура человека. Можно расте- 
ряться, что нередко и случается, особенно у начинающих. Здесь, как 
и во всяком деле, требуется порядок, последовательность в ходе всей 
работы над рисунком. Последовательность эта диктуется основной 
установкой в отношении рисунка, содержащей и характер смотре- 
ния на натуру, и привлечение необходимых знаний, и умение вести 
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рисунок от начала до конца. От общего — к частному — потом опять 


к общему, то есть от первоначального общего к передаче деталей 


и затем опять к общему, но уже включающему в себя детали и обо- 
гащенному ими. 

С чего же начать наш рисунок? 

Прежде всего нужно позаботиться о вкомпоновке фигуры в лист 
бумаги, взятый вами для рисунка. Затем следует определить масштаб 
фигуры, ее верхнюю и нижнюю точки, и из взятого размера не вы- 
ходить, намечая все части фигуры внутри заданного размера. Это 
очень важный момент: вы приучитесь таким образом постоянно свя- 
зывать масштаб рисунка с форматом бумаги или холста. 

После того как вы задали размер и определили расположение 
фигуры, нужно ее поставить. «Первое начало рисунка фигуры есть 
постановка»*, учил П. П. Чистяков. Фигура не должна казаться па- 
дающей. Для этого обратите внимание на положение следков по 
отношению к плоскости пола или подиума и положение их по отно- 
шению ко всей массе фигуры. Если следки будут помечены неверно, 
то и всю фигуру невозможно нарисовать правильно — ноги получат- 
ся одна короче другой, и вот такая допущенная и не исправленная 
с самого начала ошибка поведет за собой капитальную переделку 
всего рисунка. Положение следков нужно определить на самой пер- 
воначальной стадии рисунка и непременно в их перспективном сок- 
ращении, конечно, с вашей точки зрения. 

В первой стадии вашего рисунка (рис. 11) возьмите задачу поста- 
вить фигуру, определить ее высоту, пропорции, расположение и на- 
чать ее построение. Легким прикосновением карандаша покажите 
общую массу фигуры. Наметка эта отнюдь не должна иметь вид 
мягкой куклы. Зная костяк, уже в самом начале рисунка находите 
членения фигуры, пользуясь ее опорными точками, что даст воз- 
можность видеть пропорции и одновременно почувствовать связь 
форм, соответствие их основному движению модели. Опорные точки 
располагаются на фигуре следующим образом: яремная ямка (сзади — 
седьмой шейный позвонок), лобковое соединение, верхние края под- 
вздошного гребня тазовых костей (две парные точки). Длину шеи 
можно отметить парными точками, лежащими на оси ушных раковин. 
В построении головы правильнее всего руководствоваться линией 


сечения, точнее плоскостью, проходящей через стреловидный шов 
теменных костей. 


* П. П. Чистяков. Письма, записные книжки, воспоминания. М. «Искус- 
ство», 1953, стр. 361. 
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Рис. 12. Вторая стадия рисования ф 


Рис. 11. Первая стадия рисования фигуры 


2. Школа, ТУ 


Пропорции бедра и голени находим, отмечая большие вертела 
бедренных костей, коленные чашки, лодыжки, внутренние и наруж- 
ные, пяточную кость и концы пальцев. 


Пропорции рук устанавливаются отметкой головок плечевых 
костей, локтя и нижних головок локтевых костей. В кисти руки 
опорными точками являются выступающие косточки суставов и кон- 
цы пальцев. 

Опорных точек можно было бы указать и больше, но на первых 
порах можно для охвата фигуры в Целом ограничиться и этими 
(рис. 15). 

Намечая общую массу Фигуры, нужно показать и главную линию 
построения, а для точного определения следка опорной ноги — ли- 
нию центра тяжести, взяв ее по отвесу от яремной ямки (как что 
сделать, вы уже знаете). 

Особенно хотелось бы подчеркнуть, что в первой стадии рисун- 
ка, когда намечается общая масса всей фигуры, нужно во что бы 
то ни стало воспитать в себе умение видеть фигуру цельно, то есть, 
прикасаясь карандашом к любому месту в рисунке, не терять из виду 
всю натуру и весь рисунок в целом. Когда будете смотреть на на- 
туру, не упирайтесь в одно место, а ведите взгляд снизу вверх и 
сверху вниз, «впитывая» в себя всю фигуру. 

Если на первых порах такой способ смотрения на натуру пока- 
жется трудным, то с целью уяснения его попрактикуйтесь на более 
простом объекте. Попробуйте проделать такой опыт. На бумаге, при- 
крепленной к стене, начертите углем круг диаметром не менее полу- 
тора метров и в центре его поместите ясно видимую точку. Находясь 
от круга на таком расстоянии, с которого он хорошо, целиком охва- 
тывается взглядом, попытайтесь видеть круг, а точки в центре не ви- 
деть; потом, глядя на точку в центре, выключите из поля зрения 
линию окружности. Затем смотрите на точку в центре, но постарай- 
тесь одновременно видеть и всю линию окружности — весь круг. Про- 
делайте этот опыт несколько раз, до тех пор пока не научитесь 
управлять своим зрением — умением смотреть на натуру. Тогда поймете, 
как можно, смотря на деталь и рисуя ее, видеть в то же время и всю 
фигуру. 

Возьмите за правило все парные части намечать одновременно, 
определяя их величины, расстояния и направления. И с самого начала 
рисунка воспринимайте натуру как форму, имеющую три измерения 
и находящуюся в пространстве. Нужно помнить, что линия и пятно 
(когда вы перейдете к тушевке) суть лишь средства передачи живой 
формы. 

В начальной стадии рисунка вы, не выходя из заданного раз- 
мера, наметили общую массу фигуры, нашли место следков, поста- 
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Рис. 14. 


стадия рисования фигуры 


вили фигуру и, руководствуясь опорными точками, наметили ее про- 
порции. 

После этого непременно внимательно проверьте сделанное. Те- 
перь есть возможность сравнивать возникшее на бумаге с натурой. 
Итак, взгляд на натуру, потом на рисунок. Смотрите критически, 
строго, как будто проверяете не свой, а чужой рисунок. 

Особенно внимательно проверьте постановку фигуры и, пока 
не поздно, именно сейчас внесите необходимые изменения. 


А затем можно вести рисунок дальше (рис. 12). Начинайте уточ- 
нять пропорции, ориентируясь на опорные точки костяка. На этой 
стадии к этим точкам можно прибавить еще несколько точек: соски, 
пупок, складки живота и, при рисунке фигуры со спины, ягодич- 
ные мышцы. Уточняя пропорции, можно воспользоваться античным 
каноном или каноном Микеланджело, учитывая, конечно, отклонения 
от него у вашего натурщика. 

Деление фигуры античного канона предусматривает такой поря- 
док: 1 — голова; 2 — от подбородка до линии сосков; 3 — от сосков до 
пупка; 4 — от пупка до лобкового соединения; 5 — от лобкового соеди- 
нения до середины бедра; 6 — от середины бедра до нижней части 
колена; 7 — от нижней части колена до нижней части икроножной 
мышцы; 8 — от нижней части икроножной мышцы до подошвы. 

За единицу измерения фигуры взята в данном случае голова, 
укладывающаяся по высоте фигуры восемь раз, причем деление муж- 
ской фигуры на две почти равные части будет на уровне лобкового 
соединения. Как видите, некоторые места деления фигуры совпадают 
с опорными точками ее построения (рис. 16). 


Здесь уместно будет сказать о возможности точной проверки 
пропорций, но только как о методе контроля, так как развивать 
глаз необходимо во что бы то ни стало. Пропорции проверяются 
«натуральным» масштабом с точки отдаления рисующего от натуры. 
Если скульптор во время лепки фигуры может, подойдя к натурщи- 
ку, измерить пропорции циркулем, то рисующий может, не сходя 
со своего места, взять точный размер фигуры, но уже в масштабе, 
продиктованном расстоянием вашего рисунка от натуры. Держа в 
вытянутой руке карандаш, отметьте части фигуры и точно отложите 


. их на полях рисунка или на отдельном листке бумаги, где в резуль- 


тате возникает наметка пропорций всей фигуры «в натуральную ве- 
личину», но с вашего места. Эта величина будет меньше намеченного 
размера фигуры в вашем рисунке (если вы находитесь от модели 
на расстоянии, не меньшем чем два-три ее роста). Увеличив соот- 
ветствующим образом натуральный масштаб применительно к размеру 
вашего рисунка, можно точно проверить пропорции. Но поскольку 
этот способ будет иметь механический характер, пользоваться им 
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Рис. 16. Пропориии фигуры 


Рис. 15. Опорные точки фигуры 


можно только с целью проверки того, что в первую очередь и всегда 
должно быть сделано на глаз. 

Ведя рисунок дальше, переходите постепенно к частям фигуры 
и начинайте рисовать детали, не забывая все части относить к об- 
шему. Здесь вам придется встретиться с одним явлением, которое 
может оказаться своеобразным тормозом, задержкой в работе. Воз- 
можно, что после определения общего облика фигуры, вами овладеет 
робость или удовлетворение сделанным, или сознательное нежелание 
разрушить то общее, что наметилось в рисунке в характерной для 
первоначального наброска «свежести». Возникает как бы порог, но 
переступить его непременно нужно. Задерживаться на рисо- 
вании общего, задерживаться искусственно никоим образом нель- 
зя. Нужно помнить, что если общее диктует величину и располо- 
жение детали, то равно и деталь помогает уточнить общее. Тут и 
то и другое тесно между собой связаны. 

«Частное вечно подлежит общему; общее вечно должно сооб- 
разоваться с частным»*, как говорил Гете. 

Не бойтесь переходить к деталям. Не страшно, если в рисунке 
на какое-то время утратится полученное вами общее, появится пе- 
строта. Это естественно, это, если можно так выразиться, болезнь 
роста, и она пройдет по мере приобретения опыта, в данном слу- 
чае — в рисунке фигуры. Потом вы научитесь и обобщать, было бы 
что обобщать. 

«Общее одно, — по выражению П. П. Чистякова, — многому не 
научит, общее — дело мастера. Ученик должен разработкой зани- 
маться»**. 

В дальнейшей разработке рисунка, уточняя формы фигуры от 
больших до малых, нужно обратить особое внимание на оси различ- 
ных частей фигуры. 

Для примера возьмем опорную ногу натурщика. Общее ее на- 
правление от вертела до подошвы следка будет такое, как на рис. 17. 
Но это направление не будет общей осью для всех частей ноги. 
Всмотритесь внимательнее, и тогда увидите, что оси частей ноги хотя. 
и будут связаны с общим ее направлением, но сохранят свойственное 
каждой части свое положение. Бедро имеет свою ось, своя ось будет 
и у колена, и у голени, и у ступни своя ось, и у каждого пальца. И так 
будет у всех частей Фигуры. Передать это разнообразие осей и 
направлений в пределах единства общего — значит еще более прибли- 
зиться в рисунке к передаче живой формы. 


* В. О. Лихтенштадт. Гете. Петербург, Государственное издательство, 1920, 


стр. 370. 
** П. П. Чистяков. Письма, записные книжки, воспоминания, М., «Искус- 


ство», 1953, стр. 321. 
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И в этой стадии работы ведите рисунок легки- 
ми линиями, не допуская нажима и черноты. Это 
обеспечит возможность видеть ошибки и легче их 
исправлять. 

В общем ходе работы над рисунком фигуры г. 
встает очень серьезный вопрос о тушевке, о мо- Е 
делировке формы средствами пятна, или, как гово- 
рят, средствами тона. 

Правда, рисунок, в том числе и.рисунок фигу- 
ры, может быть выполнен одними линиями без 
тушевки, и в руках опытного и талантливого мас- 
тера рельеф фигуры (формы ее) будет выражен 
и линией. Таких рисунков мы знаем много, любу- 
емся их свежестью и легкостью выполнения. Но 
ведь это рисунки мастеров, много и постоянно 
штудировавших натуру, прошедших «муштру», шко- 
лу рисования, изучивших форму, в результате чего 
только и возможна такая вот как бы легкая пере- 
дача фигуры в рисунке скупыми линиями. Не 
нужно забывать, что эта выразительная линия в 
рисунках мастеров могла появиться лишь в резуль- 
тате верно увиденной, изученной и понятой формы, 
творческого обобщения ее, свойственного индиви- 
дуальному характеру каждого дарования. Иногда 
мы узнаем и способ выполнения таких рисунков. 
Имеются достоверные сведения, что В. А. Серов для 
рисунков к басням И. А. Крылова делал очень де- 
тальные, подробно отработанные рисунки живот- 
ных с натуры, а затем, перенося их с помощью 
кальки на новые листы, отбрасывал «лишнее», до- 
стигая таким образом подкупающей выразитель- 
ности предельно минимальными средствами. 

Но на первых порах учебного рисунка реше- 
ние такой задачи будет преждевременно и непо- 
сильно. Поэтому изучайте и передавайте форму 
средствами и линий и тушевки. Но при этом нужно 
заметить, что тушевка не отделима от линии в 
рисунке. 

Нельзя изготовить сначала законченный кон- 
тур, а потом его растушевать. Как только опреде- 
лятся в вашем рисунке постановка, пропорции и 
построение фигуры, начинайте попутно вводить 
`тушевку — пусть линия и тон объединятся вместе 


5 


р, Е 
А рь, 


23 


Рис. 17. Оси частей ноги 


и поведут рисунок по пути приближения к передаче живой формы и 
характера модели. Но свет, полутон, тень и рефлекс, которые видим в 
натуре, не бесформенные пятна; они неразрывно связаны с планами, 
гранями формы. Поэтому, прокладывая их и тушуя, нужно, если так 
можно сказать, тушевкой рисовать, то есть лепить форму, как бы чеканя 
ее. Подобный прием, преследующий цель воспитания объемного виде- 
ния, заставит смотреть не на линии, между которыми заключена та или 
иная форма, а «держать в глазу» всю форму целиком. 

При переходе к моделировке формы обычно встречаешься у 
учащихся и начинающих с двумя ошибочными положениями. 

Во-первых, рисуя на плоскости листа, забывают о необходимости 
эту плоскость как бы разрушить и нарисовать фигуру в простран- 
стве. В результате получается, будто это барельеф фигуры, прикле- 
енной к поверхности листа, и «в глубь» листа формы фигуры не 
продолжаются. Происходит это потому, что, не воспитав в себе 
объемного видения (о важности которого неоднократно уже говори- 
лось), учащийся срисовывает, переносит на бумагу видимые пятна 
света, полутбна и тени в пределах плоскости обращенного к нему 
фасада фигуры. В результате фигура «прилипает» к бумаге. Дело 
здесь не в том, что неверно могут быть взяты отношения света, по- 
лутона и тени. Основная ошибка заключается, как сказано выше, в 
неумении правильно представлять себе форму в пространстве, в пер- 
вую очередь, и от неумения связывать эту форму с фоном на самом 
рисунке. Вторая серьезная ошибка заключается в том, что, модели- 
руя формы фигуры, учащийся, недостаточно изучив их, придает им 
излишне закругленный вид. Форма получается как бы выточенной 
на токарном станке, и фигура становится похожей на деревянного 
болванчика. 

Поэтому, моделируя Форму, рассматривая ее внимательно и под- 
крепляя эту работу знанием анатомического устройства формы, смо- 
трите и помечайте в рисунке ее планы, обращенные к вам под раз- 
личными углами (по отношению к вашей точке зрения). 

Ребра этих планов — «граней» формы — нужно отмечать, не теряя 
их из вида в течение всего времени работы над рисунком, вплоть 
до его окончания. 

Когда мы говорим, что все формы фигуры можно свести к фор- 
мам простейшим, это не значит, что голову нужно моделировать, как 
шар, руку, как цилиндр и т. д. Голова имеет определенные грани, 
обусловленные ее строением (это вы уже знаете), также и рука и 
любая другая часть фигуры. Это грани смягченные, но все же грани, 
планы, обращенные по-разному, расположенные в различных напра- 
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влениях. Если вы представите ту или иную часть фи- 
гуры, скажем, руку или ногу в поперечном ее се- 
чении, то «граненность» их будет совершенно оче- 
видна. 

Допустим, вы помечаете торс фигуры и постепен- 
но уточняете его моделировку. На первый взгляд, 
вроде как бы у торса нет никаких граней; но начните 
обходить фигуру, и вы увидите, что часть торса будет 
принадлежать переднему фасаду фигуры, другая часть 
обращается к боку, образуя боковую поверхность, 
какая-то часть принадлежит заднему фасаду фигуры 
ит. д. И где-то ведь будут границы этих переходов, 
как бы ребра граней (планов) торса, обращенных в 
различные стороны. Значит, рисуя торс с определен- 
ного места, нужно эти планы — грани — сразу и 
намечать, начиная с больших, основных, и. при де- 
тальной моделировке не терять их из вида. 

На одном рисунке Дюрера, сделанном, несом- 
ненно, с пояснительной целью, мы видим, что торс в 
верхней его части как бы заключен в контуры «ящи- 
ка» с четким обозначением его граней (рис. 18). 

Посмотрите внимательно на пальцы руки, и вам 
будет ясно, что каждый палец имеет грани, иногда 
смягченные, неясно выраженные, но все же грани, и. 
моделировать пальцы как цилиндрики будет не- 
грамотно. 


И так — каждая форма от большой до маленькой. 

Увидеть грани формы, планы ее — это и есть, в 
сущности, видеть форму, объем, а линия «окраения» 
будет с определенного места не чем иным, как сильно 
сократившейся гранью формы. 


Рис. 18. А. Дюрер. Схемати- 
ческий надросок фигуры 


Если передана граненность Формы. нарисованы ее планы, ваш 
рисунок в какой-то период будет выглядеть несколько угловатым. 
Потом, от рисунка к рисунку, вы найдете меру этой «угловатости», 
разные степени ее в передаче различных форм, научитесь видеть и 
передавать разнообразие форм, обогащающих то общее, сохранить 
которое нужно при окончании рисунка. 

Продвигая работу по пути дальнейшего уточнения рисунка и 
детальной отработки формы, нужно взять за правило постоянную 
проверку рисунка целиком и во все моменты его выполнения. Нельзя 
думать, что, проделав тот или иной этап, можно считать его закон- 
ченным, верно решенным и к уточнению его не возвращаться. 
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Постановка фигуры, определившаяся в самом начале, должна 
проверяться до конца рисунка; точно так же и пропорции, и дви- 
жение фигуры и т. д. Работа над деталями, над подробной характе- 
ристикой формы немыслима без связи их с фигурой в целом, и 
должна способствовать более верной передаче именно цельного, об- 
щего во всей фигуре: в поставленной позе, ее движении, ее характе- 
ре. Поэтому замеченные ошибки необходимо исправлять в процессе 
всей работы над рисунком. Задача заключается не в том, чтобы 
«изготовить»рисунок, а в том, чтобы путем постоянного сравнения, 
сделанного с натурой, научиться видеть ошибки и уметь их испра- 
влять, приобретая таким образом возможность двигаться дальше и от 
рисунка к рисунку совершенствовать свое мастерство. 

Приближаясь к окончанию рисунка, нужно будет с особенной 
внимательностью отнестись к моменту передачи общего, но общего, 
обогащенного целым рядом подробностей, характерных для фигуры 
человека, то есть ваш рисунок как бы вступает в последнюю ста- 
дию, и этой стадией будет то необходимое обобщение, которое пред- . 
полагает естественную гармонию, художественную согласованность 
всех частностей в рисунке фигуры так, как это есть в самой натуре. 

Скажем, в вашем рисунке появились планы света, полутбна, тени, 
рефлексов, которыми вы лепите форму. Возможно, и пожалуй на- 
верняка, появились пестрота, дробность формы, и это у вас вызо- 
вет чувство беспокойства. К примеру: вы моделируете торс фигуры, 
передали грудные мышцы, нарисовали впадины на местах окончания 
грудной клетки, пометили проступающие ребра, мышцы живота. 
Вы очень старались внимательно это передать, и каждую из этих де- 
талей сопоставляли с общим, а вышло пестро. Но в натуре нет этой 
пестроты, все на месте. Тут нужно, отойдя от рисунка, быстро пере 
водить взгляд с рисунка на модель, потом с модели на рисунок. 
И увидите: что-то в рисунке не добрали, что-то перехватили, а может 
быть, какие-то места «выскакивают» из рисунка, какие-то наобо- 
рот, «провалились» — значит, следует проверить, не нарушилась ли 
форма торса. На это и необходимо обратить внимание И заме- 
ченную пестроту устранить; где нужно, что-то усилить, кое-что 
ослабить или исправить величину и направление планов некото- 
рых форм. 

Итак, нужно просмотреть весь рисунок. Проверка поможет в 
передаче общего тона рисунка, в его тональном масштабе (в данном 
случае тональный масштаб берется по отношению к условному фону 
листа белой бумаги). 

Заканчивая рисунок, стараясь не упустить из виду передачу цель- 
ности фигуры, нужно помнить о связи форм, их подчинении основ- 
ному движению фигуры в данной постановке. 
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О подчинении деталей фигуры 
ее основному движению будет по- 
дробно сказано в следующем 
разделе. 

Но мы считаем необходимым 
уже сейчас обратить внимание на 
этот важный момент, поскольку его 
обязательно надо учитывать и при 
передаче фигуры в любой, самой 
простой позе. 

Вполне возможно, что некото- 
рые из частей фигуры будут вы- 
глядеть на рисунке как бы изоли- 
рованно, от вашего взгляда может 
ускользнуть связь их между собой, 
нарушится внутренний ритм, ощу- 
тимый в движении живой фигуры. 
Ведь в фигуре человека при разно- 
образии частей все проникнуто 
единством, а у нас в рисунке может 
оказаться разнообразие, но без 
единства. Значит, в какой-то момент 
было потеряно чувство общего. 
И это вполне естественно на пер- 
вых порах обучения, так как нужно 
много поработать, порисовать, а 
главное при этом — все время сле- 
дить за собой, контролировать себя в течение всего выполнения рисун- 
ка, чтобы и детали были отработаны и вместе с тем не разрушено об- 
щее. Ошибки в этом отношении должны быть немедленно исправлены, 
а в особенности при окончании рисунка, когда встанет вопрос о рисун- 
ке обобщенном, гармоничном. Тогда нужно строго, без жалости к своей 
работе, сравнивать рисунок с натурой и, не смазывая подробности, 
включить их в общий ритм движения фигуры человека. 

В период заканчивания рисунка, когда рисунок из целого ряда 
моментов как бы собирается в единое целое, нужно обратить вни- 
мание на возможность более точного выражения формы фигуры. 
Это относится к рисованию любых объектов, и лучше, если пони- 
мание того, о чем пойдет речь, уже усвоено на более простых пред- 
метах (выт. І, П). И опять это связано со способом смотрения на 
натуру. Вы уже знаете, что фигура воспринимается как объект 
в пространстве, и внешний контур ее получится в результате 


Рис. 19. Микеланджело. Ливийская сивилап. 
Подготовительный рисунок к росписи 
потолка Сикстинской капеллы 
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правильной передачи формы, 
то есть сократившийся план, 
грань формы и будет ее «окра- 
ением». 

Следовательно, рассматри- 
вая фигуру как совокупность 
различных форм, мы видим не 
линии, а формы, находящиеся 
на разном от нас удалении, 
как бы входящие одна в дру- 
гую. Обусловлено это анато- 
мическим строением фигуры и 
положением ее по отношению 
к точке зрения рисующего 
(анатомия и перспектива). 

Поэтому, приближаясь в 
рисунке к уточнению внешнего 
контура на основе проработки 
Формы, обратите внимание, 
как одна форма входит в дру- 
гую, какая-то форма к нам 
ближе, следующая подальше, 
некоторые повернулись так, 
другие иначе — все живет, пе- 
реливается, и мы ощущаем кра- 
соту пластики живого организ- 
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Рис. 20. А. А. Иванов. Молодой натурщик с палкой ма. Во всяком случае должны 
в протянутой правой руке. 1820-е годы. ощущать (рис. 19). 


Итальянский карандаш 
Нужно научиться видеть 


это и, подкрепляя виденное «путными к тому знаниями анато- 
мии» (по выражению А. А. Иванова), уметь передавать в рисунке. 
Тогда в вашем рисунке (конечно, не сразу) появится правильное пони- 
мание внешнего контура, он станет живым, где-то почти незаметным, 


где-то более четким, контур не будет безразлично одинаковой линией, 
обводящей границы формы. 


В стремлении приблизиться к передаче в рисунке единства мно- 
гообразных форм фигуры немаловажным будет обратить внимание на 
следующее явление: обычно учащийся, решая задачу подробной мо- 
делировки форм, упускает из виду, что по массе своей различные 
формы и моделироваться должны различно. У учащихся есть тен- 
денция одинаково внимательно все разглядеть и одинаково тща- 
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гельно все разделать. Между 
тем, внимательно разглядеть — 
значит увидеть и передать 
контраст различных форм. На- 
пример, бедро не может быть 
моделировано так, как колен- 
ный сустав, ступня должна 
быть отработана иначе, чем го- 
лень; бедро как большая форма 
потребует более свободной 
широкой лепки; ступня как 
форма с целым рядом мелких 
детальных членений должна 
прорабатываться более сухо, 
мелкими планами. 

Разнообразные моделиров- 
ки различных по характеру 
своего устройства форм фигу- 
ры, при сохранении единства 
целого, также будут способ- 
ствовать появлению в рисунке 
жизненных и правдивых черт 
живой натуры. П. П. Чистяков, 
обращая внимание своих уче- 
ников на необходимость раз- 
нообразия в трактовке форм, 
говорил: «Посмотришь у Ру- 
бенса, коленка сделана, а бедро 
размазано — нога живая. Прав- 
диво»*. 


Рис. 21. А. А. Иванов. Молодой натурщик с поднятой 
правой рукой и палкой в левой. 1820-е годы. 
Итальянский карандаш 


Весь ход работы над рисунком фигуры как обнаженной, так и 
одетой: постановка, пропорции, построение, моделировка формы и 
прочее — отнюдь не означает, что в рисунке должна отсутствовать 
забота о передаче характера модели и ее сходства. Нельзя рисовать 
какую-то фигуру вообще. Перед нами каждый раз живой человек 
с присущими именно ему и только ему характерными особенностя- 
ми, о чем уже и говорилось ранее. Поэтому стремление передать 
в рисунке сходство с моделью, передать характерные особенности 
именно этой модели должно быть заботой рисующих от начала до 
конца. Заканчивая рисунок, непременно нужно поглядеть, не утеря- 
лось ли это сходство, не получилась ли на рисунке какая-то фигура 


* П. П. Чистяков. Письма, записные книжки, воспоминания. М., «Искус- 


ство», 1953, стр. 366. $ 
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вообще, проверить, что же послужило причиной потери сходства, 
почему утратились черты характера человека. И, если возможно что-то 
поправить, это нужно сделать. 

| Такая оговорка: «если возможно» — приводится потому, что ре- 
шить одинаково успешно целый ряд задач в одном рисунке на первых 
порах будет затруднительно, а для начинающего рисовать фигуру, 
пожалуй, и очень трудно. Поэтому, будете ‘ли вы работать в группе 
или в одиночку, составьте определенную программу, курс рисования 
с последовательностью постановок, с включением в него ряда как 
бы вспомогательных, краткосрочных рисунков, которые помогут укре- 
питься в понимании и умении решать определенные задачи, свя- 
занные с рисунком всей фигуры. 

Так, например, ряд краткосрочных ри- 
сунков можно посвятить постановке фигу- 
ры, то есть упср сделать на передачу поста- 
новки. Также можно сделать ряд рисунков, 
чтобы попрактиковаться в передаче про- 
порций, и т. д. Такого рода вспомогательные 
рисунки, в которых внимание сосредоточи- 
вается на определенных моментах, на 
отдельных слагаемых из общей суммы задач 
рисунка фигуры в целом, окажут сущест- 
венную помощь в ведении рисунка длитель- 
ного, куда и будет перенесен опыт, полу- 
ченный во вспомогательных заданиях. Разу- 
меется, эти упражнения должны идти по- 
путно, параллельно длительным штудиям 
натуры.. 

Очень важно, чтобы занятия рисунком 
проводились систематически, лучше всего 
ежедневно. И как было бы хорошо, если бы 
постоянное желание рисовать с натуры 
сопровождало всю жизнь художника, какую 
бы область изобразительного искусства он 
себе ни избрал. 

Составляя для себя программу по ри- 
сунку, разбейте ее на несколько разделов, 
в которые внесите уже более подробное 
перечисление постановок. Большими раз- 
делами в программе по рисунку фигуры 
могут быть: 1. Стоящая фигура. 2. Фигура 
в сильном движении. 3. Сидящая фигура. 
Рис. 22. А. П. Лосенко. Натурщик. Сангина _ Фигура в ракурсе. 5. Группа из двух 

игур. 
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В каждый из таких разде- 
лов можно включить несколь- 
ко постановок. Скажем, в раз- 
деле «Стоящая фигура» первой 
постановкой будет фигура в 
классической позе с упором на 
одну ногу. Следующую по- 
становку можно усложнить, 
введя дополнительную точку 
опоры, затем поставить мо- 
дель в несложном движении и 
т. д. Так нужно разнообразить 
постановки в каждом разделе 
программы при том непремен- 
ном условии, что позы будут 
естественными, пластичными, 
о чем уже говорилось выше и 
что хотелось бы особенно под- 
черкнуть. | 

Различными могут быть и 
фоны постановок; если в пер- 


вых упражнениях лучше поль- 
зоваться светлым нейтральным 
фоном, то в следующих поста- 
новках фон можно взять по 


отношению к фигуре более 
темным; интересно использо- 


вать и драпировку и, наконец, Рис. 23. А. А. Иванов. Обнаженная девочка-натурщица. 
1830-е. —,начало 1840-х годов. Итальянский и графитный 


поставить модель в простран 
карандаши 


стве на фоне комнаты. При 

всем разнообразии постановок 

нужно помнить, что главным 

здесь будет фигура человека, на ней и нужно сосредоточить все внима- 
ние, ее и выделить всеми имеющимися в вашем распоряжении средства- 
ми: освещением, драпировками, фоном. 

Можно привести большое число учебных постановок различных 
времен и школ, рисунков, разнообразных по характеру и задачам. 
Многие из них опубликованы в соответствующих изданиях. Часть 
учебных рисунков, выполненных художниками, ставшими впослед- 


ствии выдающимися, находится в экспозициях картинных галерей и 
музеев. 
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После рисунка с натурщика 
в простой классической позе с 
упором на одну ногу можно 
несколько усложнить постановку 
примерно так, как это видно на 
рисунках А. А. Иванова. На од- 
ном из них фигура с небольшим 
разворотом торса (рис. 20); на. 
другом — слегка опирается сог- 
нутой рукой на подставку 
(рис. 21), на рисунке А. П. Ло- 
сенко обе руки натурщика лежат 
на подставке, всю тяжесть торса 
держит одна нога (рис. 22). 
Рисунок А. А. Иванова «Об- 
наженная девочка-натурщица» 
(рис. 23) пример как будто про- 
стой, но вместе с тем и сложной 
задачи: передать неуклюжесть 
несформировавшейся еще фигу- 
ры, по-детски стеснительно встав- 
шей около подставки, почувство- 
вать и выразить трогательную 
прелесть маленькой натурщицы. 
Это трудно и по силам лишь 
опытному, основательно овладев- 
шему рисунком художнику. 
Рис. 24 И. Е. Репин. Натурщик с мечом. И. Е. Репин в «Натурщике с ме- 
Итальянский карандаш, уголь чом» увидел и передал связь 
форм, сопряженных с характером 
основного движения всей фигу- 
ры (рис. 24). 

Приемы исполнения этих рисунков различны. А. А. Иванов мо- 
делирует формы штрихами; у А. П. Лосенко — скупая, но энергичная 
лепка; рисунок И. Е. Репина отличается мягкой моделировкой. По-раз- 
ному решается и связь фигуры с фоном. На двух рисунках А. А. Ива- 
нова: «Молодой натурщик с палкой в протянутой правой руке» и «Мо- 
лодой натурщик с поднятой правой рукой и палкой в левой» — фон 
темный, у А. П. Лосенко фон тронут лишь местами; в рисунках «Обна- 
женная девочка-натурщица» А. А. Иванова и «Натурщик с мечом» 
И. Е. Репина фигуры «привязаны» к фону бумаги. 
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ОБНАЖЕННАЯ ФИГУРА В ДВИЖЕНИИ 
(Рис. 25, 26) 


При рисовании обнаженной фигуры в движении большое зна- 
чение имеет самый характер постановки. Никогда не ставьте модель 
в искусственном нарочито придуманном повороте; дайте натурщику 
возможность самому определить положение, подсказав лишь ему, что 
вы от него хотите. 

Лучше всего, если движение его будет осмысленным, то есть 
продиктованным определенным действием. Например: человек, тяну- 
щий канат, натягивающий тетиву лука, бросающий копье и т. д. 
Тогда рисующему легче понять логику движения, его содержание, 
яснее будет и единство всех частей фигуры, подчиненных основному 
смыслу, цели этого движения. В поставленной таким образом фи- 
гуре вы отчетливо прочувствуете тот ритм, который возникает в 
живом организме при том или ином повороте и который непременно 
будет другим, если движение изменится. 

Собственно говоря, ритм этот существует даже в самой спокой- 
ной постановке. Но при движении фигуры он будет ощутительнее 
и составит главную задачу рисунка. 

Обращаясь к классическому наследию в области изобразитель- 
ного искусства, мы найдем множество примеров, анализ которых по- 
зволит лучше понять, в чем заключается суть передачи ритма дви- 
жения живой фигуры, и подскажет нам, на что нужно обратить вни- 
мание, воплощая его в рисунке с натуры. 

Античная скульптура, произведения мастеров. эпохи Возрожде- 
ния, этюды и рисунки обнаженной фигуры А. А. Иванова, в совет- 
ском искусстве ряд работ А. А. Дейнеки — вот далеко не полный 
круг примеров для «наглядных пособий» в интересующем нас во- 
просе. 

Попробуем проанализировать один из рисунков А. А. Иванова, 
исполненный им в римский период, в 1830—1840-х годах (рис. 25). 

Перед нами рисунок обнаженной натурщицы, рисунок живой, 
убедительно передающий и характер модели и, несомненно, сход- 
ство — в него веришь. Особое внимание обратите на передачу дви- 
жения, на то, как ему подчиняются все формы фигуры, как боль- 
шие, так равно и самые мелкие детали. При сохранении многооб- 
разия трактовки форм все проникнуто единством. Здесь, конечно, 
нужны и знания, и большая практика, да и талантливость, так как 
многое ‘тут нужно угадать и почувствовать самому. Этому научить, 
пожалуй, и невозможно. Но подсказать то, что может быть полез- 
ным при изучении данного рисунка, то, что может быть учтено в 
собственной практике рисования с натуры, можно и нужно. 
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Рис. 25. А. А. Иванов. Сидящая натурщица с поднятой правой рукой. 
1830-е — начало 1840-х годов. Графитный и` итальянский карандаши 


Прежде всего — сама поза фигуры и точка зрения художника. 
Обратите внимание, как поворот головы связан с общим движением 
торса и вытянутой ноги и как поднятая рука повторяет движение 
бедра согнутой ноги. 

Трудно сказать, сама ли модель приняла такое именно положе- 
ние, или это попросил сделать художник. Возможно, и то и другое. 
Во всяком случае, постановка получилась удачная и интересная. 


А затем, по возможности, разберемся, на что художник обратил 
особённое внимание, стремясь передать цельность движения всей 


Фигуры. 

В данной постановке движение фигуры идет по диагонали, под 
углом к горизонтальной плоскости, что в первую очередь опреде- 
ляется основной линией построения от яремной ямки до лобкового 
сочленения. Поднятая рука и согнутая нога слегка приближаются 
к основному движению по диагонали. И если вы будете внимательно 
рассматривать рисунок, то увидите повторы основного движения 
в различных частях фигуры, например в нижней части головы, в ступ- 
не вытянутой ноги, в предплечье поднятой руки с голенью согнутой 
левой ноги (рис. 26). 


Возьмите кальку, наложите ее на ри- 
сунок и нанесите замеченные вами по- 
вторы основного движения в самых 
различных частях фигуры, конечно, там, | 
где они подмечены автором рисунка. Та- \ 
кой разбор можно проделать в отноше- , 
нии целого ряда соответствующих ри- 
сунков, и, когда вы уясните хотя бы при- 
мерно, в чем тут дело, тогда попробуйте 
увидеть это при рисовании с натуры и 
передайте в вашей работе. 


- Прежде чем приступить к рисунку 
обнаженной фигуры в движении, нужно 
учесть одно немаловажное обстоятель- 
ство. Дело в том, что выразительность 
движения продержится натурщиком 
очень недолго, мышцы ослабеют, са- 
мая суть движения будет уже несколько 
иной, иным будет и ритм, направлен- 
ность отдельных частей фигуры выйдет 
из общего строя движения, останется 
лишь приблизительная поза. 

Как быть? 
Тут, как говорится, надо «смотреть в 


Рис. 26. Связь частей фигуры 
с ее главным движением 


3% 5’ 


Рис. 27. А. И. Иванов. Натурщик 


оба». И прежде чем вести более или менее продолжительный рисунок, 
нужно внимательно посмотреть фигуру, заметить характер ее движе- 
ния, суть его, запечатлеть это в своем воображении (само собой разу- 
меется, что нужно припомнить и все то, что вы узнали в отношении 
рисунка фигуры на целом ряде предыдущих упражнений). 

Затем необходимо сделать несколько набросков с Целью уловить 
движение фигуры в тот или иной, наиболее выразительный его 
момент. Вот где понадобится умение цельно видеть, и если вы этого 
умения в себе не воспитали, будет очень трудно, ибо «срисовать 
движение» с живой подвижной модели по частям совершенно не- 
возможно. Тут больше чем в каком-либо другом случае каждая часть, 
каждая деталь должны быть сопряжены с общим, сквозным движе- 
нием всей фигуры. з 

Из сделанных набросков выберите тот, который наиболее вы- 
разительно передает характер движения фигуры; его и положите 
в основу вашего рисунка и, уточняя пропорции, отрабатывая детали, 
форму и прочее, обращайтесь к натуре за справками, не теряя сути 
движения, уловленной в наброске. 

Заканчивая рисунок, обобщая его уже после того, как он обо- 
гащен деталями, стремитесь к первоначальной свежести наброска, 
то есть не потеряйте в рисунке остроты и выразительности движе- 
ния живой фигуры. 
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ФИГУРА В РАКУРСЕ` 


(Рис. 27, 28, 29, 30, 31, 32, 33) 


. Прежде всего необходимо высказать некоторые соображения, 
касающиеся рисунка лежащей фигуры. Если вы будете рисовать ле- 
жащую фигуру спереди или со спины, то есть когда положение ее 
будет параллельно листу бумаги (картинной плоскости) или под не- 
большим углом, тут все будет ясно, и работа над рисунком затруд- 
нений не вызовет. Но если вы посмотрите на фигуру со стороны 
ног или головы, особенно если устроитесь на близком расстоянии 
от модели, в этом случае в ходе выполнения рисунка возникнут 
некоторые затруднения, к преодолению которых нужно заранее при- 
готовиться. При построении фигуры, особенно при передаче про- 
порций в том или ином сокращении, голова, если она будет на перед- 
нем плане, может получиться в рисунке такого размера, что вся поме- 
ченная вами фигура примет совершенно невероятный вид и пропорции 
ее покажутся искаженными. Это вызовет у вас законное чувство беспо- 
койства, вы будете то уменьшать голову в рисунке, то ее увеличивать, 
потеряете связь ее с остальными частями фигуры и с фигурой в целом. 


В данном случае необходимо знать, что обычное измерение, пер- 
спектива с близкой точки будут ложными, получится искажение. 

Как же поступить? Рисовать фигуру с аналогичной точки бывает не- 
обходимо, и мы знаем целый ряд рисунков и этюдов, где фигура, взятая 
в таком ракурсе, не производит впечатления нарушения пропорций. Лео- 
нардо да Винчи давно подметил на практике несостоятельность перспек- 
тивы с близкой точки и советовал рисующему принять «дистанцию по 
крайней мере в 20 раз больше, чем наибольшая высота и ширина изоб- 
ражаемого предмета»*. 

Совет очень полезный, и если даже рисовать с рекомендуемой 
дистанции не всегда возможно (особенно в группе), то проверить 
впечатление от рисунка с указанного расстояния от модели затруд- 
нения не составит, и таким советом можно воспользоваться. 


На практике, при решении задачи ракурса лежащей фигуры, мож- 
но дать простой совет, суть которого заключается в следующем: вот 
вы наметили в рисунке построение лежащей фигуры с головой и ру- 
ками на переднем плане, наметили и ее пропорции. Но чувствуете, 
что в рисунке что-то не так, получается какое-то искажение, несо- 
ответствие в пропорциях: то голова велика и фигура кажется короткой, 
то голова получается маленькой, ступня на последнем плане настоль- 


* Леонардо да Винчи. Избранные произведения, тт. І, П, М.-—Л., Асайе- 
тіа, 1935, стр. 115. 
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Рис. 28. И. Е. Репин. Натурщик (юноша). 1866. 
Графитный карандаш 


ко мала, что фигура кажется очень 
длинной, и т. д. Словом рисунок: 
начинает разваливаться. Проверяете 
при помощи карандаша в вытянутой 
руке (как мы рекомендовали ранее) 
соотношения частей — все будто 
на месте, и все-таки что-то не то. 

Попробуйте теперь намечен- 
ную вами в рисунке фигуру пред- 
ставить стоящей. Вы тогда яснее 
почувствуете искаженные пропор- 
ции в рисунке и увидите, где нужно 
будет внести соответствующие ис- 
правления. В ходе работы над ри- 
сунком такого рода проверку нужно 
сделать не один раз. 

Суть дела заключается здесь в 
том, чтобы почувствовать и передать 
в перспективном сокращении ис- 
тинные размеры предметов. Если в 
отношении такого сложного объек- 
та, каким является фигура человека, 
это будет трудновато и неясно — 
можно обратиться к предметам бо- 
лее простым, но усвоить существо 
дела обязательно нужно. Можно ду- 
мать, что требование П. П. Чистя- 
кова нарисовать карандаш, предло- 
женное ученикам уже опытным, 
вызывало чувство недоумения у 
многих, а заключалось онс именно 
в умении передать истиный размер 


карандаша в перспективном сокращении. Попробуйте проделать не- 
сколько аналогичных упражнений с различными предметами, и вы на 
практике убедитесь, что это не так-то уж просто. 


В отношении же рисунка фигуры человека в ракурсе нужно 
помнить, что в каком бы сложном сокращении вы ее ни рисовали, 
нельзя терять из виду живого человека с соотношением всех харак- 


терных для него форм и гармоничной их связи. 


Попробуем разобрать рисунок (рис. 27) А. И. Иванова“. 


* Андрей Иванович Иванов (1775—1848), русский живописец, крупный педа- 
гог, профессор Академии художеств, отец выдающегося русского художника Алек- 


сандра Андреевича Иванова. 
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Рис. 29. Микеланджело. Пророк Иона. Фреска потолка Сикстинской капеллы 
1508—1512 


Рисунок сделан им в период, когда он учился в Академии худо- 
жеств. То ли ему место «досталось» такое, а может, сам учитель по- 
ставил ему очень сложную задачу — сказать трудно. Перед нами 
рисунок лежащей фигуры в ракурсе с головой и руками на переднем 
плане. Точка зрения взята очень близкой. 

Задача трудная. Сложность усугубляется еще и тем, что пред- 
плечье согнутой руки закрывает почти всю нижнюю часть головы, 
и эта рука оказалась на самом переднем плане. Шея и голени обеих 
ног с данной точки зрения не видны вовсе. Весь торс сократился 
перспективно до такой степени, что плечо согнутой руки приш- 
лось нарисовать в пространстве равным ширине плеча вытянутой 
руки, а расстояние от этой руки до бедра оказалось меньше, чем 


Рис. 30. А. Мантенья. Мертвый Христос 
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Рис. 31. В. М. Васнецов. После побоища Игоря Святославовича с половцами. 
Фрагмент. 1880. Масло 


ширина предплечья. Зато вытянутая рука по масштабу стала смо- 
треться длиннее ноги. Е 

Увязать эти неожиданные изменения привычных по величине 
частей фигуры в единое целое, не теряя ощущения нормально сло- 
женной фигуры натуршика, конечно, трудно, и следы исправлений 
в рисунке говорят о том, что ученику А. И. Иванову пришлось над 
рисунком основательно поработать. Тут нужно передать связь форм 
между собой; показать, как из-за одной формы видна другая; рас- 
положить по планам свет и тень, чтобы они не мешали передаче 
формы в пространстве; по-разному отработать и моделировку форм, 
особенно обратив внимание на формы переднего плана; дать почув- 
ствовать величину частей, не видимых с точки зрения, избранной 
художником. Это вполне удалось в отношении голени правой ноги 
натурщика. Благодаря верно нарисованной форме бедра и коленного 
сустава, а также точно найденного места ступени величина голени 
ясно чувствуется в рисунке. Конечно, этот рисунок далек от совершен- 
ства, но все же с задачей автор справился, и недаром его рисунок был 
оставлен в Академии в качестве оригинала. 
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ПАНИКА МИИН! 


Рис. 32. К. П. Брюллов. Этюд к хартине «Последний день Помпеи» 


В рисунке И. Е. Репина (рис. 28) задача значительно проще. 
При таком положении фигуры очень сильных сокращений форм нет. 

Нужно обратить внимание на то, как Репин намечает части 
фигуры, скрытые формами, находящимися ближе к рисующему. 

Подставку, на которую опирается согнутая нога, он делает как 
бы прозрачной в той части, где она закрывает голень левой ноги на- 
турщика, то есть не пририсовывает к подставке видимые за ней части 
ноги, а рисует всю ногу целиком. Или в другом случае — сквозь 
верхнюю часть согнутой ноги виден легкий контур находящейся за 
ней руки. Такой прием при рисовании фигуры (да и не только 
фигуры) позволяет лучше и точнее построить ее и передать в ри- 
сунке цельность восприятия. 

Образцов изображения фигуры человека в самых разнообразных, 
иногда весьма смелых ракурсах можно привести очень много как 
в произведениях русских, так равно и западноевропейских худож- 
ников, не говоря уже о плафонной живописи, где фигуры и не могут 
быть изображены без сильных ракурсов. Примеры эти вы увидите в 
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Рис. 33. В. И. Суриков. Натурщик. 1873. Итальянский карандаш, мохрый соус 


| 
| 


музеях, картинных галереях и в иллюстрациях различных изданий, 
особенно по истории изобразительного искусства. 
Поэтому здесь мы ограничимся лишь небольшим количеством 


примеров: фрагмент росписи Сикстинской капеллы Микеланджело 


«Пророк Иона» (рис. 29), «Мертвый Христос» А. Мантеньи (рис. 30), 
фигура война в картине «После побоища Игоря Святославовича с по- 
ловцами» В. М. Васнецова (рис. 31), лежащая женщина в картине 
«Последний день Помпеи» К. П. Брюллова (мы приводим подготови- 
тельный рисунок к ней — рис. 32) и ученический рисунок В. И. Сури- 
кова (рис. 33). | 
Рисовать фигуру в ракурсе — дело интересное и увлекательное, 
но вместе с тем трудное, требующее опытного глаза, опытной руки 
и знаний. Как и везде, нужно начинать с решения задач более про- 
стых и постепенно добираться до рисунка фигуры в ракурсах сложных. 


ОДЕТАЯ ФИГУРА 
(Рис. 34, 35, 36) 


Каких-либо особых принципов в рисунке одетой фигуры не су- 
ществует. Суть дела остается та же: и одетую фигуру нужно суметь 
поставить, и пропорции ее передать, и форму, и движение, и харак- 
тер — словом все то, что необходимо в рисунке обнаженной фигуры. 
Но некоторая специфика, конечно, есть. По этому поводу и хотелось 
бы высказать кое-какие соображения. 

С рисунком драпировок вы уже познакомились при рисовании 
натюрморта и отдельно взятых различных по материалу тканей. Бу- 
дет неплохо, если и сейчас вы проделаете несколько рисунков драпи- 
ровок с целью еще раз отметить, как образуются складки материй, 
различных по характеру и толщине: ситца, холста, тонкого сукна, 
драпа, различных сортов современных новых тканей. 

Когда-то в художественных учебных заведениях и в практике 
художников было принято рисовать ткани (драпировки) на манеке- 
нах. Если есть возможность иметь такой манекен — это неплохо. Но 
это будет относиться лишь к изучению в основном характера скла- 
док ткани. Упражняться в рисунке драпировок можно и без помощи 
манекена. 

Что же касается собственно рисунка одетой Фигуры, то здесь 
необходимо обратить внимание на следующее: рисуя одежду, нельзя 
забывать, что одежда на фигуре никоим образом не должна уничто- 
жать форму, а, наоборот, под одеждой нужно непременно чувствовать 
живую форму. И это верно не только в отношении одежды тонкой, 
плотно прилегающей к фигуре. Даже одежда из грубой, толстой ткани 
не может быть нарисована изолированно от фигуры. То же самое 
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Рис. 34. И. Е. Репин. Стоящий обнаженный 
натурщик с протянутой вперед правой рукой. 
Этюд для картины «Воскрешение дочери Иаира». 

1870. Черный карандаш, растушка 


можно сказать и в отношении обуви. Даже валеные сапоги, толстые 
и неуклюжие, не в состоянии скрыть форму, которая почувствуется, 
особенно в различные моменты движения ноги. 

В прошлом меогие художники, даже в сложных, многофигурных 
композициях, рисовали фигуры сначала обнаженными и потом «оде- 
вали» их в соответствующие одежды. В этом был определенный 
смысл: связать одежды с пластикой фигуры. Классическим примером 
такого приема является известная картина Рафаэля «Преображение». 
Так поступал А. А. Иванов в работе над картиной «Явление Христа 
народу». И. Е. Репин к дипломной картине «Воскрешение дочери 
Иаира» для фигуры Христа сделал предварительно рисунок с обна- 
женного натурщика (рис. 34, 35). 

Для того чтобы практически усвоить необходимость связи одеж- · 
ды с фигурой, рекомендуем проделать следующее упражнение: на 
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Рис. 35. И. Е. Репин. Этюд для картины 
«Воскрешение дочери Иаира». 1870 


Рис. 36. Упражнение х разделу «Одетая фигура» 


одном листе бумаги (размером пол-листа полуватмана) нарисуйте 
сначала обнаженного натурщика в несложном движении. Затем рядом 
с первым рисунком нарисуйте второй с этого же натурщика в той 
же позе, но одетого в рубашку и в тонкие, скажем, полотняные 
брюки, на ногах — тапочки. Третий рисунок опять с этого же на- 
турщика, в той же позе, но одетого уже в костюм из плотной ткани, 
на ногах — ботинки. Все рисунки должны быть одного размера и рисо- 
ваны с одной и той же точки зрения (рис. 36). 

Расположение всех трех рисунков именно на одном листе важно 
потому, что вы будете иметь возможность сравнить, как связы- 
ваются с формами фигуры одежды из различных по характеру тка- 
ней, и проследить, как формы фигуры и ао ее ощущаются 
под одеждой. 

К данному упражнению, разумеется, нужно отнестись с особой 
внимательностью, а лучше всего таких рисунков сделать несколько, 
разнообразя и позу модели и характер одежды. 

А затем, усвоив основное положение связи одежды с пластикой 
фигуры живой модели, можно выполнить ряд рисунков одетой фигу- 
ры как мужской, так равно и женской. Здесь хотелось бы только 
предостеречь от одной ошибки, которую часто приходится наблю- 
дать у учащихся при рисовании одетой фигуры. Увлекаясь передачей 
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складок одежды и срисовывая их, иногда забывают о находящейся 
под одеждой форме и, подчеркивая теневые места складок, рисуют 
их излишне глубокими, отчего они как бы врезаются в саму форму, 
а этого нельзя допускать. И нужно внимательно следить, чтобы не 
сделать подобных ошибок, особенно при окончании рисунка. 


ДЕТАЛИ ФИГУРЫ 
(Рис. 37, 38, 39, 40, 41, 42, 43) 


Попутно с рисунком фигуры непременно нужно заняться ри- 
сунком ее частей: отдельно порисовать торс в различных положе- 
ниях, ноги, руки. 


Рис. 37. Н. А. Ярошенко. Кочегар. Фрагмент. Рис. 38. Ф. А. Малявин. Старуха. 
1878. Масло Портрет матери художника. 1898. Масло 
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Особенное внимание следует обратить на кисти рук. Все мы 
знаем, какое огромное значение и в портретах и в картинах имеют 
выразительно нарисованные руки, как много добавляют они к харак- 
теристике персонажей, как помогают острее почувствовать и лучше 
понять душевное состояние действующих лиц. 

Вспомните натруженные, жилистые руки кочегара на картине 
Н. Я. Ярошенко (рис. 37) или руки старой крестьянки на «Портрете 
матери» Ф. А. Малявина (рис. 38). Тут целая характеристика, вся 
биография этих людей. А руки ослепшего от горя отца в картине 
Рембрандта «Блудный сын»! Какая трепетная, всепрощающая радость 
чувствуется в них, какая любовь к возвратившемуся сыну (см. выл. Г, 
рис. 109)! 


Рис. 39. В. И. Суриков. Меншиков в Березове. Фрагмент. 1883. Масло 
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Рис. 40. В. М. Васнецов. Аленушка. Фрагмент. 1881. Масло 


Сосредоточенно сжата рука Меншикова в картине В. И. Сурикова 
(рис. 39), скорбны руки Аленушки у В. М. Васнецова (рис. 40), 
трогательно беспомощны руки невесты в картине Н. В. Пукирева 
«Неравный брак» (рис. 41). Таких примеров можно указать много 
как среди произведений русских, так и зарубежных художников. 

«Рука и кисти во всех своих действиях должны обнаруживать наме- 
рения того, кто движет ими, насколько это только возможно, ибо тот, 
кто обладает страстным суждением, сопровождает ими душевные на- 
мерения во всех своих движениях», — записывает Леонардо да Винчи 
в своем трактате о живописи“. 

Конечно, для того чтобы передать в рисунке рук выраженные 
«ими душевные намерения», художнику необходимо изучить их строе- 
ние наизусть, знать форму и свободно распоряжаться ею. 


+ Леонардо да Винчи, Избранные произведения, тт. І, П. М.—Л., Асайе- 
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Рис. 41. В. В. Пукирев. Неравный брак. Фрагмент. 1862. Масло 


Рисунки рук в первых своих упражнениях необходимо сопровож- 
дать рисунками скелета и экорше в тех же поворотах и положениях, 
как и живая рука натурщика. Поработав основательно над изучением 
строения и формы руки, проверьте свои знания путем зарисовок 
руки по памяти (рис. 42). 

Умение рисовать и, конечно, писать кисти рук и ступни ног ока- 
жет вам незаменимую услугу и в работе над картиной. Вы тогда 
уже не уподобитесь тем художникам, о которых с насмешкой гово- 
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рят, что они, не умея рисовать и писать руки и ноги, изображают 
действующих лиц с руками в карманах, а ногами в траве. 

А затем займитесь краткосрочными рисунками руки и особенно 
кисти в различных положениях (время тут установить, пожалуй. 
трудно, может быть, такой рисунок займет у вас час или два). 

Положения нужно выбирать естественные, продиктованные тем 
или иным намерением натурщика, руки которого будете рисовать. 
Начинайте с самого простого, затем связывайте положение руки с 
каким-либо действием (нарисуйте, например, руку пишущего, опи- 
рающегося на трость, ит. д.). Потом можно взять обе руки одновремен- 
но, скажем, руки, держащие книгу, очинивающие карандаш. Таких 
положений можно найти много. Зарисовки эти могут быть и на отдель- 
ных листах каждая и на одном листе несколько, но в любом случае 
рисунок рук не должен быть больше натуральной величины. 


Рис. 42. Учебный рисунок рук 


Рис. 43. Учебный рисунок ног 


Теперь попробуйте подсмот- 
реть и передать в рисунке харак- 
теристику руки в связи с состоя- 
нием человека, например: рука 
отдыхающего, опирающаяся на 
трость. Рука лежит на трости 
спокойно. Такой ее и нарисуйте. 
А потом попросите натурщика 
рассердиться, и пусть он «гнев» 
свой передает в ту же опираю- 
щуюся на трость руку, не меняя 
ее положения. Рука сразу станет 
напряженной, судорожно сжима- 
ющей трость. Зарисуйте ее в но- 
вом для нее состоянии. Если у 
натурщика это не получится, 
проделайте сами, со своей рукой. 
Тут важно почувствовать разни- 
цу характеристики. 

«Чувствуйте каждое движе- 
ние, сами будьте актером: стра- 
дайте, радуйтесь, задумывайтесь, 

‚ и на самом себе вы поймете 

< лучше, чем подметите у дру- 
гих»*, — советовал К. П. Брюл- 
лов ученикам. 

Зарисовывая ступни, следки ног, особое внимание обратите на 
перспективное сокращение Формы. Это имеет значение при пере- 
даче в рисунке постановки Фигуры, на что уже указывалось выше 
(рис. 43). 


ГРУППОВЫЕ ПОСТАНОВКИ 
(Рис. 44, 45) | 


Курс обучения рисунку и в старой Академии художеств и в на- 
стоящее время у нас в художественных вузах заканчивается обычно 
рисунком постановки из двух обнаженных или одетых фигур. Глав- 
ный смысл таких упражнений заключается в возможности научиться 
рисовать две фигуры, объединенные в определенном ритме поста- 
новки, движения, Здесь как бы предусматривается возможность при- 
обрести некоторый опыт, необходимый художнику в его работе над 


* «К. П. Брюллов в письмах. документах и воспоминаниях современников». 
М., Издательство Академии художеств СССР, 1952, стр. 148. 
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Рис. 44. А. А. Иванов. Два натурщика. 1882. Карандаш 


картиной, где композиционная и пластическая связь фигур будет 
иметь важное значение. 

Исходя из этого соображения можно сразу же определить и ха- 
рактер групповых постановок в пределах учебного рисунка. Сразу 
же хотелось бы предостеречь от некоторых преувеличений возмож- 
ностей этих заданий. Дело в том, что ведь в картине персонажи 
связаны действиями, обусловленными душевным состоянием каждого 
из героев. «Делай фигуры с такими жестами, которые достаточно по- 
казывали бы то, что творится в душе фигуры, иначе твое искусство не 
будет достойно похвалы“, — говорит Леонардо да Винчи. 

Часто возникает соблазн поставить группу натурщиков «сюжет- 
но», «с психологией», как бы организовать из двух фигур готовую 
часть картины или целую «живую картину». Но от таких постановок 
нужно воздержаться, так как натурщики никакой психологической 
выразительности «позировать» не могут; в лучшем случае вы сри- 
суете состояние их безразличия или усталости. 

Душевные переживания и связанные с ними физические действия 
нужно искать и находить иным путем, непосредственно в жизни, 
наблюдая и зарисовывая людей в той ситуации, какая намечена будет 
вами в развитии того или иного сюжета будущей картины. К натур- 
щикам же нужно обращаться лишь за справками и уточнениями. 

Передать композиционную пластическую связь двух фигур — 
дело серьезное, требующее внимания и опыта. Решением такой за- 
дачи и нужно пока ограничиться при рисовании группы из двух 
фигур. Это продиктует и сам характер постановки. 

Прежде всего нужно, чтобы эта постановка была красиво ском- 
понована и хорошо смотрелась бы с разных точек зрения. В поисках 
естественного расположения двух фигур нужно замечать, как именно 
это бывает в жизни: можно, скажем, понаблюдать людей на пляже, . 
во время занятий различными видами спорта и т. д. Очень важ- 
но, чтобы в групповой постановке были контрастные сопоставле- 
ния. Например, стоящая и сидящая фигуры, лежащая и стоящая, по- 
жилой натуршик и молодой, одна Фигура сильнее освещена, другая 
в полутени или в тени и т. д. Также важно поставить обе модели на 
разных планах — одну поближе, другую несколько дальше. 

Если в рисунке групповой постановки основной будет задача пе- 
редать связь двух обнаженных или одетых фигур, то, само собой ра-. 
зумеется, совершенно недопустимо, нарисовав сначала одну фигуру, 
пририсовывать к ней другую. Видеть и рисовать нужно целиком всю 
группу как единое целое. И если вы не научились на более простых 


Леонардо да Винчи. Избранные произведения, тт. І, П. М.-Л, Асайе- 
пиа, 1935, стр. 189. 
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Рис. 45. К. П. Брюллов. Натурщики. 1817. Карандаш, сангина 


объектах, рисуя деталь, не терять из виду общее, будет трудно пере- 


‚дать в рисунке монолитность групповой постановки. 


На некоторых академических рисунках групп видны следы ли- 
ний, идущих от одной фигуры к другой, как бы нити, связывающие 
фигуры и их части, линии, определяющие размеры и расстояния. 
Получается как бы каркас из касательных к фигурам линий, в пре- 
делах которого и идет дальнейшее уточнение рисунка. Именно такой 
прием должен лежать в основе построения фигур, объединенных 
в групповой постановке. Эти линии можно и не показывать на ри- 
сунке; их можно проводить мысленно, держать их «в уме». Но ви- 
деть, ощущать их необходимо, так как без них связать две фигуры 
в единую группу невозможно. 

В качестве примеров основательно проработанных рисунков групп 
можно привести большое количество академических рисунков рус- 
ских художников, из которых здесь воспроизводятся рисунки 
А. А. Иванова и К. П. Брюллова (рис. 44, 45). 


РИСУНОК ГИПСОВОЙ ФИГУРЫ 
(Рис. 46, 47, 48) 


В общем курсе обучения рисунку фигуры должен занять опре- 
деленное место и рисунок с гипсовых слепков. Говоря о слепках, 
подразумеваются, в первую очередь, слепки с античных фигур — гре- 
ческих и римских, Из очень большого числа их для рисования можно 
ограничиться такими статуями, как Дорифор Поликлета (см. выл. Г, 
рис. 64), Германик (рис. 46), Апоксиомен (рис. 48), Дискобол Ми- 
рона (см. вым. І, рис. 65), Отдыхающий Гермес (рис. 47), Венера 
Милосская (см. сулеробложку). В качестве модели для первоначаль- 
ных упражнений больше всего подойдут статуи Дорифора и Герма- 
ника. Причем нужно заметить, что, заказывая в соответствующих 
мастерских гипсовые слепки, необходимо поставить условия, чтобы 
отливок сохранил швы формы, так как при зачистке швов имеет, 
к сожалению, место стремление загладить отливок, «отретуширо- 
вать» его. 

Для удобства статую нужно ставить на подиум соответствующей 
высоты с роликами на ножках. Это даст возможность легко передви- 
гать статую с места на место, не снимая ее с подставки. 

Какую пользу можно получить, рисуя гипсовую фигуру, чем можно 
воспользоваться, исходя из свойств гипсовой модели? 

Прежде всего, неподвижность модели дает возможность не спеша 
проработать то, что потом в рисунке с живой модели может пред- 
ставить значительную трудность. Постановка, пропорции, построе- 
ние фигуры, связь форм, особенно светотень и моделировка формы, 
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очень ясны на белом гипсе, то есть, 
в сущности, все то, что придется 
решать и в рисунке с натурщика. 
Рисование с гипса, как с бесцвет- 
ной, белой модели, потребует пере- 
дачи прозрачности теней, что в 
значительной степени приучит к 
осторожному обращению с мате- 
риалами рисунка, продиктует необ- 
ходимость избегать черноты и в 
рисунках с живой модели. 


Кроме того, и это особенно 
важно, слепок с той или иной ан- 
тичной фигуры — это копия с одно- 
го из произведений замечательных 
мастеров, в совершенстве владев- 
ших умением передать живую фор- 
му в высокохудожественном образе 
с найденной мерой обобщенности и 
богатством пластического выраже- 
ния форм фигуры человека. 

Возьмем, например, Дорифора 
Поликлета, которого и можно реко- 
мендовать для первого упражнения. 
Рисунок такой статуи дает возмож- 
ность ясно увидеть и понять, как 
выражаются постановка фигуры, ее 
движение, связь форм по отноше- 
нию к главной линии посгроения, 
как членится фигура на части, ее 
составляющие, дает возможность 
увидеть большие формы, ибо они 


И 


Рис. 46. Германик. Конец І в. до н. э. 
Мрамор 


там четко обозначены. Здесь можно почувствовать и ритм движения, — 
словом, рисуя гипсовую фигуру как модель неподвижную, можно многое 


и с большой пользой проработать. 


Встает вопрос: где же найти место рисованию с гипса в общем 
курсе обучения рисунку фигуры? Можно посоветовать одно из упраж- 
нений предпослать рисунку с живой модели, а затем чередовать ри- 
сунок с гипса с рисунком живой модели так, как это и предусматри- 
вается программой средних художественных школ и училищ. Ста- 
вить гипс нужно на нейтральном фоне с таким расчетом, чтобы фон 
был светлее наиболее глубоких теневых мест фигуры. Освещение 
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ТУ в. до н. а. Бронзовая римская копия с утраченного 


Рис, 47. Лисипп. Отдыхающий Гермес. Третья четверть. Рис. 48. Лисипп. Апоксиомен. Третья 


должно быть организовано так, чтобы ясно читались формы фигуры; 


как вам уже известно, лучше всего, если источник света будет сверху и 
несколько спереди. 


РИСУНОК ПО ПАМЯТИ 


Для того чтобы постепенно, но вместе с тем и успешно подойти 
к свободному овладению рисунком фигуры, непременно нужно ввести 
в свой художнический обиход рисование по памяти каждой поста- 
новки как обнаженной, так и одетой фигуры. Без рисунков по па- 
мяти и представлению вы будете не в состоянии проверить, насколько 
обогатили себя знанием фигуры, умением видеть и запомнить глав- 
ное, существенное и, конечно, умением рисовать фигуру в самых 
разнообразных ее положениях. Кроме того, систематические упраж- 
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четверть 1У в. до н. э. Мраморная римская 
оригинала копия с утраченного бронзового оригинала 


нения в рисовании по памяти будут способствовать развитию зри- 
тельной памяти, а вместе с тем и воображения, без чего ‘немыслимо 
развитие художника. И еще одно важное обстоятельство: в этой 
работе вам будет становиться все более и более ясным, что же по 
существу запоминается после рисунка с натуры, что остается в па- 
мяти и что необходимо запомнить, то есть на что же обращать 
тлавное внимание, рисуя с натуры. Тут можно будет проверить и то, 
как шла работа над рисунком с натуры, что было нарисовано созна- 
тельно, что ускользнуло от сознания, что было срисовано механи- 
чески. Значит, рисунок по памяти явится как бы контролем над 
самим процессом ведения рисунка с натуры. И определенно можно 
предсказать заранее, что все срисованное механически, без участия 
сознания, в памяти не удержится. Лучшему запоминанию в очень 
большой степени будет способствовать и знание того, что вы ри- 
суете; в данном случае в отношении фигуры — знание пластической 
анатомии в первую очередь. 

В самом процессе рисования по памяти может возникнуть явле- 
ние, от которого заранее нужно предостеречь. Рисуя по памяти то. 
что было только что нарисовано с натуры, окажется, что вы вос- 
производите не модель, а свой рисунок. Это будет не совсем то, 
что нужно в нашем деле, — не получится настоящей связи вашей па- 
мяти с натурой. Тогда попробуйте проделать следующее упражнение. 
Допустим, вы рисовали с натуры фигуру в фас спереди. Нарисуйте 
по памяти эту же фигуру в такой же позе, но в профиль или сзади. 
или с какой-то другой точки зрения. То есть к памяти вы привле- 
чете еще и представление, что даст возможность лучше проверить 
и знания и умение рисовать фигуру. Такого рода упражнения могут 
быть самыми разнообразными по своему характеру, и их нужно постоян- 
но практиковать, чередуя с рисунком с натуры. 

Более подробно о рисунке по памяти сказано в соответствующей 
статье первого выпуска «Школы изобразительного искусства». Здесь 
же необходимо еще раз подчеркнуть и утвердить всю важность систе- 
матической тренировки зрительной памяти, представления и вообра- 
жения художника. 


РИСУНОК НА ЦВЕТНОЙ (ТОНИРОВАННОЙ) 
БУМАГЕ 
(Рис. 49) 


Для такого рода рисунков обычно употребляется бумага, окра- 
шенная в мягкие светлые цвета: светло-серые, желтоватые, спокойно- 
розоватые, светло-коричневые, синеватые и пр. Такую бумагу не- 
трудно приготовить и самому. Очень красивую окраску можно 
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получить при помощи настоя таба- 
ка, чая, кофе. Для этого раствор 
нужной (по желанию) крепости на- 
носится на белую бумагу мягким 
флейцем, томпоном из мягкой ма- 
терии или из гигроскопической 
ваты. Хорошо окрасить бумагу ак- 
варельными красками, составив тот 
или иной оттенок. Вполне пригод- 
ны и красители, употребляющиеся 
для окраски тканей (необходимый 
набор таких красок всегда можно 
приобрести в москательных магази- 
нах). В данном случае раствором 
красителя можно прокрасить листы 
бумаги в подходящем сосуде или, 
как и акварельными красками, окра- 
сить только поверхность листа. 
Нужно предупредить, что акварель- 
ная краска легко снимается резин- 
кой, что необходимо учитывать ис- 
правляя рисунок. Этот как бы не- 
достаток в опытных руках может 
превратиться в достоинство при от- 


ава метке самых светлых мест рисунка. 

Рис. 49. А. А. Иванов. Обнаженный мальчик- Вместо мелка или белил на. бумаге, 

натурщик. 1830-е — начало 1840-х годов. окрашенной акварельной краской, 

Итальянский и графитный карандаши света могут быть просто выбраны 
| резинкой. 


| Главный смысл рисования по тонированной бумаге состоит в 
том, что Цвет ее держит здесь основной полутон модели. Это особен- 
но важно в воспитании глаза живописца, ибо, по определению Э. Де- 
лакруа, «окрашенный рефлексом полутон есть тот принцип, который 
должен доминировать»*. 

| Рассматривая многочисленные рисунки художников, исполненные 
на тонированной бумаге, мы видим, что цвет бумаги бережно. со- 
хранялся на всех местах полутона, способствуя передаче впечатления 
цельности модели. Более темные места и тени наносились экономно, 
а самые светлые места (свет, блик) отмечались мелком или бели- 
лами. Если вы, взяв тонированную бумагу, не будете учитывать глав- 
ных ее возможностей и забъете карандашом или углем ее цвет во 


* Рене Пио. Палитра Делакруа. М. Изогиз, 1932, стр. 8. 
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всех местах рисунка, рисование на цветной бумаге будет бессмыслен- 
ным и ненужным. 

В качествё одного из многочисленных примеров здесь воспро- 
изведен рисунок А. А. Иванова (рис. 49). 


ТОНАЛЬНЫЙ РИСУНОК 
(Рис. 50) 


О значении тона в рисунке и о тональном масштабе было по- 
дробно сказано в первом выпуске настоящего издания. К сказанному 
можно добавить, что так называемый тональный рисунок, как и ри- 
сунок на тонированной бумаге, является как бы переходом к живо- 
писному этюду, подготовкой глаза к живописному видению натуры, 
ибо наряду с передачей светотени предусматривается здесь и пере- 
дача цвета модели в отношении ее к фону. В качестве одного из 
многочисленных примеров такого рода решения рисунка приводится 
рисунок П. П. Чистякова (рис. 50). Как видите, он производит впе- 
чатление одноцветной репродукции с живописного этюда; все планы 
света, полутона, тени и рефлексов даны в соответствующих отно- 
мениях друг к другу; контур — «окраение» — фигуры совершенно 
отсутствует; формы фигуры мягко входят в фон, взятый здесь как 
среда, в которую погружается фигура. 

При разработке программы по рисунку фигуры такого рода 
упражнения непременно должны найти соответствующее место. Тут 
только нужно предупредить рисующего, что и тональный рисунок, 
и рисунок на цветной бумаге никоим образом не исключают не- 
обходимости поставить фигуру, передать ее пропорции, характер, 
сходство и т. д. словом, во всех отношениях рисунок должен быть 
грамотным. Особенно следует предостеречь от черноты, почему-то 
настойчиво проникающей именно в тональный рисунок. В данном 
случае можно посоветовать не терять впечатления основного цвета 
тела фигуры при моделировке ее форм и особенно при передаче 
отношения его к более темному фону. 

К тональному рисунку очень близко примыкает одноцветный 
этюд маслом или акварелью, но это уже относится к живописи, хотя 
на практике проводится зачастую и во время, отведенное для ри- 
сунка. 


Рисунок и его значение в изобразительном искусстве, различ- 
ные вопросы, связанные с обучением рисованию, — все это с давних 
пор привлекало и привлекает внимание художников и художников- 
педагогов. И это внимание вполне закономерно, ибо рисунок, по 
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Рис. 50. П. П. Чистяков. Натурщик стоящий. 1856. Итальянский карандаш, уголь, мел 


совершенно правильному определению П. П. Чистякова (да и не толь- 
ко его), «есть основа всякого искусства». Поэтому создано много 
специальных трудов о рисунке, о методах его преподавания; много 
записано и опубликовано высказываний художников различных вре- 
мен и разных школ. Изданы и альбомы, посвященные рисункам 
мастеров. 

Из всего обширного материала по рисунку можно порекомендо- 
вать познакомиться, а в некоторых случаях и подробно изучить та- 
кие, как, например: «Избранные произведения» Леонардо да Винчи 
(тт. . П. М.-Л. Асадепма, 1935). Очень интересны высказывания © 
рисунке Э. Делакруа, опубликованные в книге Рене Пио «Палитра 
Делакруа» (М.—Л., Огиз— Изогиз, 1932), высказывания интересны по- 
тому, что они принадлежат одному из замечательных живописцев 
ХІХ столетия. Из наших русских. трудов самого пристального вни- 
мания заслуживает книга Ивана Урванова «Краткое руководство к 
познанию рисования и живописи исторического рода, основанное на 
умозрении и опытах» (СПб., 1793). К сожалению, книга эта в настоя- 
щее время представляет собой библиографическую редкость. 

Ценнейшие высказывания о рисунке П. П. Чистякова, препода- 
вание которого было облечено им в определенную, правда ненапи- 
санную систему, можно найти в книге «П. П. Чистяков. Письма, запис- 
ные книжки, воспоминания» («Искусство», М., 1953). Из трудов, специ- 
ально посвященных учебному рисунку, можно указать книгу А. М. Со- 
ловьева, Г. Б. Смирнова, Е. С. Алексеевой «Учебный рисунок» («Ис- 
кусство», М., 1953), книгу А. О. Барща «Рисунок в средней художе- 
ственной школе». («Искусство», 1954) и книгу А. А. Дейнеки «Учитесь 
рисовать» (Издательство Академии художеств СССР, М., 1961). Из 
альбомов, посвященных рисункам известных художников, рекомендуем 
три выпуска «Академических рисунков русских художников» (Изда- 
тельство Академии художеств СССР, М., 1949, 1960), «Рисунки старых 
мастеров» А. А. Сидорова («Искусство», М., 1940) и «Рисунок старых 
русских мастеров» того же автора (Издательство Академии наук СССР, 
М., 1956). Кроме того, воспроизведение рисунков всегда можно найти 
и в монографиях знаменитых мастеров, перечислять которые здесь не 
представляется возможным, 

При обращении к рисункам художников встает вопрос, который 
обычно задают учащиеся. Можно ли эти рисунки копировать? 

Копирование рисунков выдающихся мастеров несомненно по- 
лезно, но при одном условии, что это будет не механическое, бессмыс- 
лённое перерисовывание линий и пятен оригинала. Собственно, для 
нашей цели это будет не столько копия, сколько изучение, помогаю- 
шее практике рисования с натуры, изучение для лучшего понимания 
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того, что в целом ряде случаев на пути овладения рисунком как-то 
еще от вас ускользает и неясно. 

В этом именно смысле копирование рисунков выдающихся ху- 
дожников вполне оправдано и должно занять полагающееся ему место 
в общем курсе обучения рисованию. | 

Отсылая ученика к изучению анатомии, перспективы, рекомен- 
дуя ему познакомиться и изучить то, что уже сделано в той или иной 
области искусства нашими славными предшественниками, можно 
иногда услышать полный недоверия вопрос, что де, мол, нужно ли 
«отягощать» художника знаниями. Есть натура, есть глаз и рука 
художника — этого и достаточно! 

Нет, далеко не достаточно! 

Тем, кто боится знаний, связанных с избранным ими делом, мудро 
и проникновенно дает ответ Леонардо да Винчи: «Поистине великая 
любовь порождается великим знанием того предмета, который ты 
любишь, и если ты его не узнаешь, то лишь мало или совсем не 
можешь его любить»”. 


* Леонардо да Винчи. Избранные произведения, т. П. М.—Л., Асадепла, 
1935, стр. 89. 


живопись 


ЖИВОПИСЬ МАСЛОМ. ФИГУРА 


ивопись обнаженной фигуры человека, хотя и имеет 

свои особенности, но подчиняется тем же общим за- 

конам, что и живопись всех других предметов. Во 

вступлении к первому выпуску «Школы изобразитель- 

ного искусства» и в статье о натюрморте во втором 

выпуске я уже говорил о колорите, излагал метод под- 
хода к натуре и метод изображения ее на холсте. Думать, что живо- 
писи обнаженной фигуры человека свойственны какие-либо иные 
методы, было бы, конечно, ошибочным. Так что, если вы меня спро- 
сите: «Значит, человека надо так же писать, как натюрморт», — я от- 
вечу: «Да, так же, как натюрморт». Скажем, вы пишете натюрморт 
при данном свете на определенном фоне. Посадите рядом человека, 
и его фигура будет подчиняться тем же особенностям освещения и 
влиянию рефлексов окружающей среды, в зависимости от которых 
тело также нужно писать не какими-то «тельными» красками, а слож- 
‘ной палитрой. Советы, касающиеся специфики работы над фигурой, 
идут по линии технического выполнения, а методика и основные 
принципы остаются неизменными, что бы мы ни писали. 


5. Школа, ІУ 65 


Рис. 51. Веласкес. Венера перед зеркалом. 1657. Масло 


Человек — самый сложный объект для живописи. Именно потому 
период обучения рисунку и живописи фигуры человека в художе- 
ственном учебном заведении продолжается несколько лет. А для на- 
стоящего художника человек — неиссякаемый источник творческой 
работы, постоянного изучения всего сложного богатства его содер- 
жания и форм. 

В русской и мировой живописи немало прекрасных примеров 
вдохновенного изображения обнаженной фигуры. Классические про- 
изведения были созданы скульпторами и живописцами Древней Гре- 
ции. Образы гармонически развитого человека воплотили в своих 
творениях ваятели Поликлет, Пракситель, Мирон, Скопас и другие 
великие мастера. 

В эпоху Возрождения обнаженное тело вдохновляло таких худож- 
ников, как Микеланджело, Джорджоне, Тициан (см. фронтиспис).. 
В ХУІ веке силу и красоту человека воспевали Рембрандт (рис. 57), 
Веласкес (рис. 51), Рубенс (рис. 52). 

Изображение обнаженной фигуры заняло большое место в искус- 
стве классицизма ХУПП века и в творчестве художников романти- 
ческого направления. Замечательные произведения на эту тему были 
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Рис. 52. Рубенс. Союз Земли и Воды. Между 1612 и 1615. Масло 


| 


Рис, 53. Энгр. 


Источник. 1856 


. Масло 
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созданы Давидом, Энгром (рис. 
53), Жерико (рис. 54), Делакруа. 
В русском искусстве серьезное 
внимание уделяли изображению 
тела живописцы, воспитанные 
Петербургской академией худо- 
жеств, — А. П. Лосенко, П. И. Со- 
колов, Г. И. Угрюмов и, конеч- 
но, Александр Иванов и К. П. 
Брюллов (рис. 55). 

В советском искусстве тема 
гармонически развитого челове- 
ка, изображение . прекрасного 
человеческого тела имеют осо- 
бенно большое значение в спор- 
тивных сюжетах. В произведени- 
ях такого рода получили отра- 
жение величие и красота совет- 
ских людей — строителей комму- 
низма. 

Необходимо отметить, что 
овладение мастерством пере- 
дачи большой формы (обнажен- 
ной фигуры) помогает художни- 
ку в создании наиболее вырази- 
тельного, яркого портрета. Нео- 
бычайные сложности живописи 
фигуры для начинающих требуют 
особого подхода, особой доступ- 
ности понимания. Кроме того, 
что при очном обучении доволь- 
но просто, то при заочном обуче- 
нии требует скрупулезного изло- 
жения шаг за шагом. Хорошая 
школа, упорный труд должны 
привить художнику то, что мы 
называем «цельностью видения». 

Цельность видения — основа 
основ живописи, как и всех изоб- 
разительных искусств вообще. 
Уметь цельно видеть предметы, 
природу, человека — обязатель- 
ное качество каждого подлинного 


художника. Только обладая этим 
качеством, художник может пра- 
вильно передать свом впечатле- 
ния от окружающего мира, найти 
в нем главное, определить меру 
второстепенного. О цельности 
видения мы говорили уже в пер- 
вом и втором выпусках «Школы 
изобразительного искусства» и 
вновь вернемся к этому вопросу 
в разделе «Тон и цвет» нашей 
статьи, посвященной живописи 
фигуры человека. 

Итак, самое сложное и труд- 
ное — научиться видеть и воспро- 
изводить увиденное, но, кроме 
того, нужно понять, почему это 
так. Вот для того чтобы это по- 
нять, вся практическая работа 
художника должна строиться на 
прочном и глубоком знании дис- 
циплин, неразрывно связанных с 


искусством, и в первую очередь 
законов оптики и цветоведения, 
перспективы и пластической ана- 
томии. Их изучение необходимо, 
чтобы при рисовании и живописи фигуры можно было бы созна- 


Рис. 54. Жерико. Натурщик. Около 1813—1814. Масло 


тельно изображать человека в различных позах и всевозможных дви- 
жениях, при любом освещении и в самом разнообразном окружении, а 
это уже позволит осуществлять композиционные замыслы. 

Изучение анатомии весьма длительное дело. Не думайте, что 
достаточно прочесть несколько раз книгу, чтобы получить даже на- 
чала подлинного знания. Мало знать, как сочленяются кости, надо 
уметь рисовать скелет во всех возможных положениях и ракурсах. 
Пройдет много времени, прежде чем вы изучите скелет в различных 
положениях. Дальше дело идет еще сложнее — необходимо. уметь 
«одеть» скелет мышцами. Надо знать, какая мышца к какой кости 
и в каком месте прикрепляется, и не только знать, но и уметь нари- 
совать. Это очень сложное и длительное дело: уметь нарисовать, 
основываясь на знаниях анатомии, научиться изображать фигуру 
во всех положениях. Такие упражнения совершенно необходимы 
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Рис. 55, К. П. Брюллов. Вирсавия. Начало 30-х годов ХІХ века, Масло 


каждому, кто хочет стать грамотным художником. Заниматься рисова- 
нием анатомических набросков надо параллельно с работой над 
живописью фигуры. Как только есть досуг и желание поработать, 
упражняйтесь в анатомических набросках. Это поможет сознательно- 
му отношению к работе над этюдом фигуры маслом и, конечно, над 
эскизами задуманных вами картин. Почему художники эпохи Возрож- 
дения создали такое огромное количество превосходных произведений! 
Потому, конечно, что в совершенстве знали законы движений фигуры 
человека. 


ПОСТАНОВКА ОБНАЖЕННОЙ ФИГУРЫ 


В большинстве случаев фигуру пишут в условиях мастерских 
или студий. Постановка обнаженной фигуры — один из важнейших 
моментов, влияющих на результат работы. Первое непременное усло- 
вие хорошей постановки в том, чтобы в данном окружении тело 
читалось со всеми присущими ему качествами и индивидуальными 
особенностями. Можно, например, здоровую, красиво сложенную, за- 
горелую мужскую фигуру так поставить или посадить, и причем на 
неудачном фоне, что от’ нее, как говорится, ничего не останется: 
тень будет смотреться серо-коричневой, а вместо молодости и кра- 
соты — дряхлая анемичность. Все зависит от опыта и вкуса. Опытный 
талантливый педагог, прежде чем поставить модель, сообразит дать 
ей такую позу, чтобы она хорошо смотрелась со всех точек зрения. 
Кроме того, он создаст ей подходящий фон, чтобы открывалась вся 
прелесть колорита, чтобы у художника появилось желание написать 
фигуру. 

Не надо увлекаться яркими, крикливыми фонами, убивающими 
звучание тонкого колорита тела. Старайтесь ставить натуру на ней- 
тральных фонах, гармонирующих с фигурой и выявляющих прелесть 
ее колорита. 

Для изучения характера и разнообразия постановок обнаженной 
фигуры лучше всего обратиться к классным этюдам выдающихся 
русских художников. Большое собрание таких этюдов имеется в Му- 
зее Академии художеств в Ленинграде, но не исключена возмо- 
жность найти классные этюды и в других музеях и даже частных со- 
браниях. 

Предлагаемые вашему вниманию этюды дают представление о 
характере постановок разного времени и различных художников. 

Классный этюд, выполненный А. А. Ивановым, когда он был 
учеником Петербургской Академии художеств (рис. 59), представляет 
собой пример довольно сложной постановки в смысле движения на- 
туршика. По-видимому, такого рода постановки ставились для учеников 
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уже опытных, которые приобрели основательные знания и в 06- 
ласти рисунка и в области живописи. Начинающим заниматься жи- 
вописью фигуры такую постановку рекомендовать нельзя. Для них 
лучше всего поставить тоже мужскую модель, освещенную спереди 
и немного сверху, но сама поза натурщика должна быть менее слож- 
ной, спокойной, скажем, с упором на одну ногу и простым движе- 
нием рук. Фон лучше взять нейтральный, гладкий. 

Замечательным образцом простой, но продуманной постановки, 
к тому же и отлично написанной, является классный этюд натурщи- 
ка, выполненный А. П. Рябушкиным (рис. 60). 

Натурщик поставлен спиной к зрителю; свет, направленный пря- 
мо и несколько сверху, четко выделяет форму. В постановку введены 
две подставки, покрытые гладкой драпировкой неяркого красного 
цвета со скромным золотошвейным узором. Фоном является серова- 
тая стена мастерской, на которой хорошо выделяется светлый силуэт 
всей фигуры, причем ее самые темные места написаны темнее фона. 

Примером более сложной постановки может служить классный 
этюд сидящего мальчика работы В. И. Сурикова (рис. 61). Сидящая 
фигура и в рисунке, и в живописи требует внимательного отноше- 
ния к передаче пространства и ракурсов (особенно ракурсов бедра, 
повернутого в сторону рисующего, а также согнутой руки). Тут нужно 
очень тонко почувствовать разницу света, полутона и тени на высту- 
пающих и уходящих частях формы, иначе могут выявиться неточности 
в передаче масштабов. 

Классный этюд И. Е. Репина (рис. 62). В постановках такого 
рода главное — передать большую Форму. И молодым Репиным эта 
задача решена отлично. Живопись этюда плотная, свежая, материаль- 
ная; детали, вписанные с большим тактом, не разрушают форму, а 
обогащают ее. Этюд смотрится цельно и производит впечатление 
написанного сразу, свободно, как бы за один присест. 

«Натурщик, падающий с седла» — этюд А. Е. Архипова (рис. 63). 
Эта постановка сложная, трудны для передачи и сама поза натур- 
шика. и атрибуты: мех, седло. Такая работа под силу несомненно 
лишь опытному ученику; без достаточной подготовки и, конечно, 
без таланта, таланта именно живописца, такую постановку не одо- 
леть. И нужно сказать, что этот этюд у Архипова получился отлич- 
ным во всех отношениях: красивые краски, лепка формы, характер 
модели, общий колористический строй — все качества этюда пред- 
сказывают будущего автора замечательных произведений, таких 
как «На Оке», «Прачки» и целого ряда радостных по краскам 
и темпераментно написанных портретов-этюдов рязанских крес- 
тьянок. 

Образцом живописных решений обнаженной фигуры в усло- 
виях пленера могут служить подготовительные этюды А. А. Иванова 
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Рис. 56. А. А. Иванов. Семь мальчиков в цветных одеждах и драпировках. Этюд, 
‘исполненный во время работы над картиной «Явление Христа народу». 
1833—1857. Масло 


к его картине «Явление Христа народу» (рис. 56, 64). Пленерные 
этюды А. А. Иванова поучительны вот почему: наблюдая обнажен- 
ную модель под открытым небом, мы замечаем на ней самые разно- 
образные рефлексы от неба, земли, зелени. Злоупотребление пере- 
дачей этих рефлексов может разрушить впечатление материальности 
фигуры, она или растворится в воздушной среде, или окажется про- 
зрачной, как бы стеклянной. Живопись будет тогда неоправданно 
пестрой. 

Этюды Иванова тем, собственно, и примечательны, что мы чув- 
ствуем в них воздух и горячее южное солнце, видим различные 
рефлексы на обнаженном теле, но все это передано с таким тактом, 
с таким чувством меры, что самым главным остается человек с харак- 
тером формы и цвета его тела. Этюд воспринимается нами как цель- 
ный художественный образ. 
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КОМПОЗИЦИЯ И РИСУНОК НА ХОЛСТЕ, 
ПРИЕМЫ РАБОТЫ МАСЛОМ 


Для живописи обнаженной фигуры рекомендуется брать холст, 
натянутый на подрамник размером, ориентировочно, в один метр по 
большой стороне. 

Очень важно уметь расположить изображение на холсте. Для 
этого, после того как модель окончательно поставлена, рекомендую 
взять небольшой кусок темной бумаги и вырезать в ней прямоуголь- 
ник приблизительно 5Ж7 см, и это «окно» навести на модель, смотря 
в него одним глазом. Перемещая прорез вверх или вниз, отводя от 
глаза или придвигая его ближе к глазу, подобно видоискателю в фо- 
тоаппарате, вы, в конце концов, найдете то количество фона, которое 
выгодно подчеркнет объем и формы фигуры. Этот прием помогает 
развитию чувства композиционной красоты и целесообразности. За- 
помнив момент, который удовлетворяет вас в смысле расположения 
фигуры, вы заказываете соответствующих пропорций подрамок, после 
чего натягиваете готовый холст или грунтуете его сами. Рецепты 
грунтов даются во втором выпуске «Школы изобразительного искус- 
ства»* и имеются в трудах по технике живописи и технологии 
живописных материалов. Подробно эти вопросы будут рассмот- 
рены в специальном разделе УТ вып. «Школы изобразительного 
искусства». 

После выбора формата холста, перед тем как начать писать 
красками, полезно попробовать покомпоновать модель карандашом 
на бумаге того же масштаба, что и выбранный холст. | 

Существуют разные подходы к рисунку под живопись. Наибо- 
лее солидным, пожалуй, можно считать следующий: углем на холсте 
делается полный рисунок со всей светотенью, который потом закреп- 
ляется лаком. Таким образом, как бы закладывается фундамент под 
живопись. По этому рисунку пишут красками. Если какое-либо не- 
удачное место нужно переписать и краска снимается мастихином, 
то под ней остается рисунок. В живописи мы знаем много примеров, 
когда великие художники были верны этому способу. Так, суще- 
ствуют произведения, в которых рисунок на холсте не был в даль- 
нейшем по тем или иным причинам закрыт масляной живописью. 
Например, портрет И. С. Остроухова и Элеоноры Дузе работы 
И. Е. Репина, портрет П. И. Шербатовой, выполненный В. А. Серо- 
вым. Таким же методом работал А. Е. Архипов. Этой же системы 
придерживался и М. В. Нестеров. 

Расскажу о другом способе рисунка на холсте для живописи. 


ж 


«Школа изобразительного искусства», вып. 11, стр. 106. 
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После того, как установится композиционное расположение фи- 
гуры на холсте, так же, как и при первом способе, следует тщательно 
ее нарисовать углем с тушевкой формы. Только тогда, когда формы 
будут найдены светотенью, можно судить о правильности рисунка. 
Затем нужно обвести тушью тонкими линиями контур формы. Там, 
где возможно, использовать белый холст для нанесения прозрачных 
красок — у рта или же у слезников глаз, — контур тушью необходимо 
наложить особенно тонко. Потом весь уголь смахивается. Остается 
холст с линейным контуром. Что. это дает? 


Такой метод дает возможность получить границы, в пределах 
которых возможно свободно лепить форму кистью, позволяет делать 
жидкую прописку по холсту, когда рисунок просвечивает из-под 
краски. В таких случаях особенно выгодно звучат лессированные по 
белому густые горячие тона, тогда как по черно-серому рисунку воз- 
можно только корпусное письмо. 

Этот способ, с моей точки зрения, применим в годы ученичества. 
Казалось бы, нужно сказать противоположное: именно опытному 
мастеру, когда он свободно владеет формой, под стать последний 
способ без особо тщательного рисунка. Но это только кажется с пер- 
вого взгляда. Для художника, вступающего на тернистый путь жи- 
вописи, необходимо как можно больше тренироваться в работе 
кистью, в лепке формы кистью. Конечно, вначале будет очень трудно, 
вероятно, даже и не получится, будут срывы, живопись окажется 
далеко не совершенной — сырой и рыхлой, но по мере приобретения 
опыта форма будет становиться крепче и отношения больших пятен, 
скажем, тела к фону, вернее. А самое главное, бесконечные перепи- 
ски, заставляющие много работать с масляной краской, приучат по- 
нимать свойства такого трудного для освоения материала, каким 
является масляная краска, приучат «возиться» с пастозностью этого 
материала, понимать значение верно положенного по форме тона 
и значение мазка. 

Возможно, что, скажем, у соседа, «раскрашивающего» по тща- 
тельно выполненному рисунку, работа будет выглядеть более благо- 
получной; Но, как говорится в русской пословице, «цыплят по осе- 
ни считают». Важен конечный результат. Моя педагогическая прак- 
тика позволила мне сделать некоторые выводы. Чтобы стать настоя- 
щим живописцем, в начале обучения не следует заниматься «вышива- 
нием» живописью по канве рисунка. У тех, кто воспользуется моим 
советом, вначале неизбежны неудачи, но конечный результат должен 
быть положительным. Так скорее постигается значение целого, хотя 
детали рисунка на первых порах всегда хромают и осваиваются лишь 
впоследствии. Те же, кто скрупулезно раскрашивает, так и остаются 
раскрашивателями. У них часто бывает и правильно, но скучно. 
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Моя рекомендация для ученического периода работы кистью 
имеет в виду тренировку руки и глаза: необходимо приучить глаз 
и руку овладевать формой. Когда уже постигается значение целого, 
когда вернее берутся отношения и по цветовому звучанию и по 
тону — вот тогда-то не страшен тщательно сделанный рисунок со 
всеми деталями, тогда возможно вести работу, заканчивая частями, 
потому что зрелый художник, понимающий, что такое цельность, эту 
цельность будет держать в своем художническом глазе, уверенно 
работая над формой «куска» живописи на холсте. Так поступают 
многие художники. Я уже говорил, что этого метода придерживался 
и такой большой художник, как М. В. Нестеров. Казалось бы наобо- 
рот: он мог позволить себе роскошь «свободного письма» без тща- 
тельного рисунка. Но он знал по опыту, что тщательный рисунок 
скорее приведет к верной и законченной живописи, чем переработка 
сделанного без рисунка. М. А. Врубель говорил, что работа, хорошо 
нарисованная, уже несет в себе все возможности быть хорошо на- 
писанной. Конечно, это так. 


Важно еще отметить, что и Нестеров и другие замечательные 
мастера знали и проводили в своем творчестве старую истину, а имен- 
но: писать а-ля прима, то есть не возвращаться вновь к тому, что 
уже написано сразу. Масляная краска не выносит, когда она нано- 
сится поверх полусухого слоя. Поэтому, если нельзя закончить пи- 
сать сразу, то вторичный слой можно прописывать только по сухому. 
Существует у мастеров жесткое правило технологии масляной жи- 
вописи — писать по сырой краске только до тех пор, пока она еще 
позволяет в себя «вмазывать». Потом уже вести живопись нельзя. 
Даже если верхний слой кажется сухим, под ним может быть слой 
полупросохшей краски. В случае капитальной переписки при письме 
а-ля прима есть только один способ: смочить соответствующим рас- 
творителем счищаемое место и обратившуюся в замазку краску снять 
мастихином до холста. Делать это необходимо умело, не повредив 
грунта, а затем заново написать. Если доделка незначительная 
и требуется лишь нанесение слоя жидкой прозрачной краски, меня- 
ющей тональность колорита, то обычно это делается способом лес- 
сировки. 

Большой мастер, обладающий опытом долголетней практики, при 
работе частями целое держит в своем художническом зрении и не 
пестрит свою работу. Иное дело произойдет с неопытным художни- 
ком, когда его первоначальное обучение живописи будет сводиться 
к тому, чтобы уметь приводить в единство соотношение отдельных 
частей живописи на холсте. В этом случае о методе а-ля прима не 
может быть и речи. Неопытный художник, не приучивший себя брать 
верные соотношения больших масс и больших цветовых пятен, обя- 
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зательно собьется с пути, если попробует писать а-ля прима. Он 
также не сумеет лепить форму кистью, а в период обучения надо 
учиться лепить форму. Побольше и похрабрее «мазать», натрениро- 
вывая свои, если так можно выразиться, «живописные мышцы». 

Я вспоминаю то время, когда я, будучи учеником К. А. Коровина 
в Московской школе живописи ваяния и зодчества, преодолевая труд- 
ности, «воспитывая» свой глаз, постигал самое главное: законы це- 
лостного видения на основе метода непрерывного сравнения отдель- 
ных тонов при охвате глазом целого. По мере того, как глаз и рука 
натренируются лепить форму кистью, форма эта будет становиться 
крепче, рисунок вернее. Этому будут способствовать свойства масля- 
ной краски. Она обладает исключительными возможностями корпу- 
сной лепки, пастозностью своих кроющих слоев. Тем, кто хочет 
почувствовать сущность масляной краски, я считаю возможным поз- 
волить вольность помазать краской, чтобы максимально ощутить свой- 
ства этого материала. 


РАБОТА НАД ЖИВОПИСНЫМ ЭТЮДОМ 
ОБНАЖЕННОЙ ФИГУРЫ 


Возвратимся к процессу письма обнаженной фигуры с натуры — 
мужской и женской. Чтобы строки, написанные мною, были более 
действенными, мне при изложении процесса придется во многом 
повторяться. Не будем бояться этого. Русская пословица говорит: 
«повторенье — мать ученья». 


Предположим, вы скомпоновали и нарисовали фигуру. Надо на- 
чинать писать. Я рекомендую прежде всего предварительно устано- 
вить, какими красками будете вы писать тело? Какие сочетания наи- 
более близко подойдут к решению данной постановки? Возможно, что 
придется перебрать десятки комбинаций, чтобы найти наиболее точ- 
ную. Какой состав красок необходимо иметь начинающему? Возьмем 
самую скупую палитру: 1) белила цинковые, 2) кадмий лимонный, 
3) кадмий светлый, 4) кадмий красный, 5) охру светлую, 6) сиену 
натуральную, 7) сиену жженую, 8) марс коричневый, 9) англий- 
скую красную, 10) кобальт синий, 11) кобальт зеленый, 12) изумруд- 
ную зеленую, 13) краплак, 14) персиковую черную. 

Вот, по-моему, самые необходимые краски. Из них-то и надо 
находить возможные комбинации сочетаний, как более подходящие 
для прописки холста. 

Если в числе рекомендованных мною красок я упоминаю о пер- 
сиковой черной, то я не имею в виду, что земляные краски и краски, 
получаемые пережиганием, исключаются из палитры. Сплошь да рядом 
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в практике бывает, что вместо того, чтобы получить сложный отте- 
нок из трех ярких цветов, смешанных с белилами, можно составить 
его из земляной краски или краски, полученной пережиганием (как, 
например, персиковой черной, полученной пережиганием из косто- 
чек персика). Это простая смесь — персиковая черная плюс белила. 
К такой смеси можно прибавлять те или иные оттенки. 


Рекомендованная мною палитра есть минимум. 


Перед тем как начинать этюд на холсте, рекомендуется сделать 
несколько предварительных «нашлепков», проб, и из них выбрать 
наиболее точный. Цель их найти то сочетание красок, которое будет 
наиболее близким к натуре. Например, найти смесь для тени тела, 
для света, для полутона, для фона, то есть предварительно покопаться 
в нашлепке, чтобы, подойдя к прописыванию холста, знать, какими 
красками будет занята палитра. 


Само собой разумеется, что рекомендовать какие-либо рецепты 
сочетаний — совершенная бессмыслица. Научить чувствовать невоз- 
можно. В том-то и дело, что в каждом отдельном случае комбинации 
будут разными. Фабричные краски все те же, а бесчисленные ком- 
бинации будут разнообразны, подобно шахматной игре. В чем же 
заключается роль педагога? Роль педагога заключается в том, чтобы 
повести ученика по пути искусства, сочетав его живопись с жизненной 
правдой, помочь ему, конкретно подсказать, как нужно сделать. Это 
очень трудно, но возможно. 


Весьма полезно одновременно с работой над фигурой человека 
посещать музеи, галереи. Например, рекомендую изучать работы ве- 
ликого русского художника Александра Иванова. Он много работал 
над обнаженной фигурой и в условиях мастерской, и на воздухе. 
В музеях, изучая работы великих мастеров реалистов русской и за- 
падной живописи, рассматривая, как проработан у них холст, можно 
многое увидеть, понять, например, как отдельно верно найденные и 
тонко прочувствованные тона сплетаются в единую гармонию. Мне 
приходилось не раз повторять и сейчас повторяю все одно и то же, 
а именно: имейте в виду всегда, что в природе ничто не суще- 
ствует отдельно, все связано, зависит друг от друга, обусловливает 


друг друга; не думайте, что сразу мазок за мазком будут попадать на 


место. Помните, что только верно найденная комбинация мозаики 
мазков’ решает форму. Всегда нужно где-то убавить, где-то приба- 
вить, там четко выявить, там легко увести в тайну тени и полутона. 
Если все верно попадет на место, то этюд зазвучит, запоет жизнен- 
ной художественной правдой. 

Перед вами холст, на котором приготовлен рисунок под живо- 
пись. С чего же начать, со света, с тени или с полутона? Положить 
ли первые мазки на фигуру или на фон? 
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В разных случаях по-разному. Начните с того места, которое 
вам наиболее ясно. Мне было легче начинать с самого темного места. 
Причем в самом темном я старался найти цветовое звучание. При- 
вязывая к нему окружающие тона, в конечном итоге я добирался 
до самого светлого места. Предположим, процесс первой прокладки 
красками по белому холсту займет у вас немного времени. Если вы 
прокладываете первый раз кистью легко, негусто, то подмалевок за 
неделю высохнет. 


О ПАЛИТРЕ 


Возможно, что то, о чем я здесь хочу рассказать, является преж- 
девременным для начинающих заниматься живописью, но я думаю, 
что самое важное — понимание сущности живописи. Поэтому я ре- 
шаюсь поговорить здесь о таких сложных понятиях, как «среда жи- 
вописи», как «живописные дыры» на холсте, как «живописные сры- 
вы с холста». 

Когда вы смотрите на аквариум с рыбками, в особенности, когда 
вода немного замутится, вы ясно чувствуете среду, в которой пла- 
вают рыбки. Такое же явление происходит вокруг нас. Все предметы 
окружены средой — воздухом. Благодаря ему создается воздушная 
перспектива. Предметы в своем живописном звучании мягко пере- 
ходят своими очертаниями один в другой, как бы смягченные сеткой 
воздуха. Среда объединяет предметы, создает единство, гармонию. 
Благодаря воздушной среде предметы по мере удаления планов ста- 
новятся все мягче и мягче по своим очертаниям. Вот почему, если вы 
в процессе работы неверно возьмете какой-либо мазок, перегустив 
его по светосиле и по цветовому напряжению, по отношению к окру- 
жающему, он создаст сейчас же «дыру», как бы «провалится» в холст. 
Если же ошибетесь и, наоборот, возьмете светосилу ярче и напря- 
женнее по цвету относительно к окружающему, то мазок будет как 
бы лежать вне поверхности холста, казаться ближе, то есть будто 
сорвется с холста. И в том, и в другом случае оба мазка находятся 
вне среды изображения, вне гармонии целого. 

Усвоить эту истину, то есть научиться так писать, чтобы мазки 
лежали бы на поверхности холста, писать не путем смазанности, а 
путем подбора точных соотношений, и есть задача живописи и при- 
том труднейшая задача. 

Есть два способа выполнения с натуры зримого мира. 

Первый способ, когда палитра служит местом смешения красок, 
а окончательной палитрой является холст. Поясню. Вы на палитре 
ищете цветовой мазок, примерно отвечающий вашему ощущению. 
Наносите мазок на холст, где виднее, как он выглядит, и добавляете 
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ту или иную краску, чтобы искомое отвечало вашему колористиче- 
скому ощущению. И так ведете свою работу. В этом случае палитра 
есть дощечка для смешения красок. Вот способ — обычный для боль- 
шинства начинающих и для большинства учащихся. 

Другой способ, более сложный и трудный, но для художника, 
привыкшего к организованности, — незаменимый. Прежде всего для 
него палитра — это инструмент, помогающий ему находить точные 
соотношения цветов в их силе и характере, помогающий сохранить 
среду, гармонию соотношений. 

Опыт показал, что лучше иметь белую палитру. Во-первых, вы 
и на холсте привязываете тона к белому, во-вторых, белая палитра 
не позволяет влезть в грязь. На ней легче брать звучные тона. Па- 
литра — это репетиция, а спектакль произойдет на холсте. Правда 
этот способ длительный, кропотливый, но зато верный. Сводится он 
к следующему: вы заготавливаете смеси, которые вам понадобятся, 
на палитре, так что на ней уже будут все необходимые соотношения. 
В этом смысле палитра явится как бы вашим будущим этюдом. И тог- 
да ваша дальнейшая работа значительно облегчается. Наиболее кро- 
потливый труд — это приготовление, так сказать, «полуфабрикатов». 
А «варить обед» можно уже без задержки. Если приучить себя к та- 
кому методу работы, выигрыш в темпах и ритме выполнения огромный. 

Можно ли к найденной заготовке прибавлять на холсте те или 
иные краски по мере надобности? Конечно. Соединить два способа 
в один? Конечно. Так и делают мастера. Если не хватит времени 
и терпения настроить этюд целиком, то можно настроить на палитре 
ту часть этюда, которую предполагается выполнить за один сеанс. 
Здесь есть и еще одно преимущество: вы увидите, что на палитре оста- 
нется след найденных соотношений, к которым на следующий сеанс лег- 
ко привязать новые соотношения. Этот способ — очень кропотливый 
и длительный — обычно не нравится новичкам. Им хочется поскорее 
писать. Я за то, чтобы начинающие писали и «мазали» как можно 
больше и не задерживали бы своего чувства. Поэтому пишите как 
вам легче. Но в будущем, когда освоите масляную краску, подумайте 
и о предложенном мною способе. 


тон И ЦВЕТ 


Может быть то, о чем я попытаюсь рассказать, несвоевременно. 
Возможно, что это следовало бы рассказать тогда, когда приобретется 
необходимый опыт после попыток тщательно скопировать натуру. 
И я думаю, что попытки скопировать натуру не так уж вредны. Ко- 
пирует, наверно, каждый художник-реалист, только с той разницей, 
что у него, по сравнению с начинающим, больший опыт, больший 
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Рис. 57. Рембрандт. Даная. 1 


_ Рис. 58. А. А. Пластов. Весна. Старая деревня. 1954 


60. А. П. Рябушкин. Натурщик. 1887. Масло 
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Рис. 64. А. А. Иванов. Два мальчика на фоне пейзажа. Этюд для картины 
«Явление Христа народу». 1933—1557 


смешения красок, так сказать «ббльший нюх», какую и когда 
краску и с какой смешать. 


Это достигается благодаря хорошо поставленному глазу, благо- 
умению цельно видеть, о чем мы уже упоминали. Погово- 
06 этом поподробнее в связи с вопросом о тоне и цвете. 
Живопись — есть цельное вйдение. Что это такое? Попытаемся 
яснить на примерах. Представьте себе, что на скатерти стоит 
й кубик, за ним другой белый кубик и еще один белый кубик 
Бе третьем плане. Вы их рисуете. Свет от окна находится за вами. 
Конечно, сильнее всего освещен первый план. Второй план освещен 
’ слабее, третий еще слабее. Возьмите карандаш и сделайте рисунок 
с тушевкой таким образом, чтобы выявить планы. Сначала вы нари- 
совали с тушевкой первый кубик. Чтобы верно отодвинуть второй 
кубик на второй план, необходимо употребить следующий прием: 
смотрите на первый кубик, скажем, на самую сильно освещенную 
грань, и пусть ваш карандаш тушует грань второго кубика, но вы не 
должны в упор смотреть на то место, которое тушует карандаш. Вы 
будете смотреть на него, так сказать, боковым зрением. И карандаш 
свершит правильное дело, то есть он остановится точно тогда, когда 
будет выявлена тональная разница отношений. Этот термин принят 
У нас в художническом обиходе. Оставим его, хотя, по-моему, пра- 
вильнее было бы сказать «разница светосилы». Это не вызывало 
бы большой путаницы, связанной с термином «тон» в который 
художники вкладывают разное понимание. А слово «светосила» очень 
ясное — это сила света, создающая разную степень освещенности 
главным образом в зависимости от расстояния источника света (если 


этот источник света один) от предмета (см. вып. У, раздел «Научные 
сведения о цвете»). | 


Когда вы справитесь с тушеванием кубиков, точно поставив на 
место глубины второго и третьего планов, то возьмитесь за другое 
упражнение — сомните в кулаке бумагу и бросьте ее на стол. Смятая 
бумага образует множество граней. Сделайте рисунок и отработайте 
эти грани карандашом, уже сравнивая светосилы многих граней, упо- 
требив указанный выше прием рисования кубиков. И когда ваш глаз 
будет способен охватить целое (одновременно и натуру и оттуше- 
ванный рисунок), вы сможете проверить самого себя и увидите, что 
где-то надо усилить, где-то ослабить. Вот тогда вы на какую-то сту- 
пень приблизитесь к пониманию целого, общего. Значит ли это, 
что не надо всматриваться в детали? Конечно, нет. Но при развитом 
чувстве целого, общего и деталь будет находить свое место и опре- 
деленную степень законченности. Вы спросите, к чему я, взявшись 
рассказать о том, как писать обнаженную фигуру, вдруг отвлекаюсь в 
сторону рисования смятой бумаги. Имеет ли это какую-либо связь? Да. 
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Имеет огромную связь во всем, что бы вы ни писали, и в том числе с 
обнаженной моделью. 

Теперь о самом сложном и самом существенном. Природа све- 
тосильна, и, чтобы конкурировать с ней в живописи, надо иметь такие 
же светосильные и цветоносные краски. Мы же имеем цветной по- 
рошок, стертый с маслом или другим каким-либо связующим. Ко- 
нечно, самая светлая бумага, лучшие белила и самая черная краска 
не смогут сравниться с освещением солнца, серебристостью луны и 
густой чернотой тени в природе. Но, тем не менее, художники изоб- 
ражают и луну, и тени, и даже солнце. 

Чтобы приблизиться к природе, чтобы заставить светиться и 
бумагу, и краски, надо прибегать к каким-то законам. 

В природе все свежо, гармонично, звучно, и, чтобы ее изобра- 
зить, надо много знать, а это дается художнику опытом. Кое-какими 
сведениями хочется поделиться с вами. Это облегчит вам обучение. 

Белый солнечный луч, пройдя через трехгранную призму, обра- 
зует солнечный спектр. В центре этого спектра желто-лимонный цвет, 
который влево и вправо мягко меняется. Справа он переходит от 
лимонно-желтого в желтый, желто-оранжевый, затем в оранжевый, 
дальше в оранжево-красный, в красный, красно-малиновый в малино- 
вый, малиновый в пурпурный и погасает. Слева желто-лимонный пе- 
реходит в лимонно-зеленый, зеленый в голубо-зеленый, дальше в голу- 
бой, голубой в синий, синий в фиолетовый, затем в густо-фиолетовый. 

Вот мы и имеем в природе такие цвета, какие имеет разложенный 
призмой белый солнечный луч. 

Спектр, если он скопирован художником на белой палитре, будет 
похож только приблизительно. Даже самые яркие краски самой луч- 
шей фабрики не смогут сравниться с солнечным спектром. А между 
тем великие художники прошлого, не имеющие даже и той богатой 
палитры, какая у нас есть теперь, передавали природу с великим 
совершенством всего четырьмя-шестью неяркими красками. В чем их 
великое искусство? 

Если вы возьмете черную палитру и положите на нее, скажем, 
красную охру, она будет звучать, как яркая киноварь. Охра желтая 
на черной палитре будет выглядеть, как кадмий. · 

Старые мастера, чтобы передать силу света теми красками, каки- 
ми они располагали, вынуждены были брать темные фоны. Современ- 
ная химия располагает богатейшим выбором ярких красок, благодаря 
которым художник может написать все, что хочет, — солнечный день, 
яркие цветы и т. д. Но все равно, чтобы приблизиться к природе, он 
должен знать законы живописи, смешения красок, наложения яркой 
на яркую путем нанесения прозрачных слоев акварельным способом, 
называемым лессировкой, и другие приемы. 
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Многие художники, неправильно понимая значение тона, выклю- 
чают из этого понятия очень важное — цвет. Называя тоном то, что 
обычно в живописи называлось «отношениями», «светосилой», они так 
определяют живопись: «Живопись — это тон плюс цвет. Неважно, ка- 
кой краской я буду писать, было бы верно по тону». 


Неправильно говорить: «Это темнее, а это светлее». Представь- 
те себе такой опыт. Возьмем пучок электрического света и пропустим 
его сквозь призму. Полученный спектр будет меняться. Если вклю- 
чить сильнейшую лампу, все цвета спектра будут приближаться к 
центральному желтому и к голубому. Стоит начать убавлять свет, 
и цвета будут сгушаться. При самом слабом они будут густеть. Вот 
та оптика, которая заключена во всех физических явлениях природы. 
И если мы художники-реалисты, то давайте и следовать законам при- 
роды, законам живописи. 


‚Заменим слово «тон» словом «светосила». Светосила выражается 
меньшим или большим напряжением света. При большем напряжении 
света цвет приближается к белому, при меньшем напряжении — ме- 
няется в левую и правую стороны спектра. Это явление «цвето-све- 
тосилы» надо усвоить, наблюдая его в природе. Особенно оно ясно 
видно при закате солнца — день угасает, цвета меняются и густеют. 
Рассматриваем мы это явление, так сказать, в его чистом виде, а в 
природе все неизмеримо сложнее. Там почти нет обнаженно чистых 
цветов, но законы остаются те же. 

Иногда для темных тонов берут приблизительный соответствую- 
ций цвет, а для усветления к нему прибавляют белила. 

Это ложный путь в живописи, хотя, конечно, не надо думать, 
о белила и темные краски нужно выбросить. 

Подлинный путь живописи очень трудный и сложный. Простей- 
шим способом я излагал его не раз. И думаю, что его полезно еще 
аз повторить. 

°— Возьмем белую палитру, скажем, белую плитку кафеля. Если 
сможете достать кусок легкой пластмассы и вырезать из нее палитру, 
е лучше. Расположим на ней смеси цветов, копирующие спектр. 
ример, положим чистый кобальт и кобальт в разбеле с белилами. 
же поступим с другими красками. Перед вами лежат цвета: жел- 
голубой, красный, зеленый и т. д., так сказать, в первичном 
ом состоянии. Но вот вы прибавили к голубому или синему крас- 
ого кадмия в разбеле или целиком. Вы получите новый более слож- 
ый цвет. Причем, если вы берете кобальт в разбеле, то берите крас- 
кадмий в разбеле такой же силы. Сопоставьте два мазка так, 
тобы ни один не был темнее другого, смешайте, вы получите новый 
вет. Если он вас не удовлетворяет и вы чувствуете, что в природе 
’оранжевее, то составьте оранжевый цвет с белилами такой же 
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силы, какой были первые два, и получите то, что нужно. Конечно, вы 
понимаете, что это не рецепт, а пример, который натолкнет вас в прак- 
тике‘на решение поставленной вами задачи. Если же вновь найденный 
цвет, близкий к тому, который вы ищете, все же не удовлетворяет 


вас, и вы чувствуете налет, допустим, легкой голубоватости, воз- 


можно добавить еще одну краску. Например, попробуйте легкой 
прозрачной краской, разбавленной лаком, «скользнуть» колонковой 
кистью поверху. Может получиться искомое. Предел смешения чистых 
красок — три, не считая белил. 

Приведенный пример может натолкнуть на правильные поиски 
красочных смесей. А если вам не все ясно и возникает вопрос: «Как 
быть в тех случаях, когда все же смесь не удовлетворяет и, скажем, 
полученный цвет необходимо сделать зеленоватее?» Казалось бы, до- 
бавить зеленого. Это было бы простейшее решение, но оно неверно. 
Надо в ход пустить те же краски — в приведенном примере оран- 
жевую и голубую. Если нужен более красноватый цвет, возьмите 
больше красной, входящей в эту смесь. Но, предположим, хочется 
добавить все же малинового. Можно? Нет правил без исключения: 
красный и малиновый в спектре находятся рядом. Возможно, опыт 
и получится. 

Все это важно, конечно, но результат решает практика. Пере- 
портив гору красок, в практике работы учащийся поймет суть. По- 
вторяю — необходима практика. 

Не думайте, что если вы будете «нарочно» писать яркими краска- 
ми, то получите на холсте природу. Дело совсем не в этом. Дело 
в правде передачи видимого, в правдивости гармонических сочета- 
ний, как и в самой натуре. Вглядывайтесь пристальнее. Изучайте, 
сравнивайте одно с другим. Учитесь в близких сочетаниях видеть 
разницу. Если перед вами несколько серых Цветов, то выискивайте, 
насколько разнятся два серых между собою по светосиле и оттенку. 
первичного цвета. Скажем, один более холодный — голубоватее, дру- 
гой более теплый — желтоватее, третий — при сопоставлении с двумя 
первыми — зеленоватее. Если вы натренируетесь выискивать их тон- 
чайшее различие по светосиле и по первичному цветовому оттенку 
и это различие «вытаскивать на холст», если вы сумеете притом 
приучить свой глаз видеть такое различие одновременно и в натуре 
и на холсте, вы уже приблизитесь к живописи. 

Процесс живописи я уподобляю мозаике, ее разноцветным ка- 
мешкам: бледно-розовый, розовато-палевый, серый с любыми оттен- 
ками и светосилой, коричневый, лиловый и великое множество дру: 
гих. В моем представлении, представлении живописца, любой 
оттенок в природе есть цвет. Порой они бывают столь близки друг 
к другу, что становятся едва различимы, как бы «втекают» один 
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в другой. Уподобление мозаике взято для ясности взгляда на живо- 
пись, чтобы начинающий заниматься не тушевал темнее и светлее 
приблизительно, а точно выкладывал бы цвета в их нервичной све- 
жести. Как образец чистейших цветов можно привести «Девушку, 
освещенную солнцем» кисти В. А. Серова (рис. 65). Посмотрите на 
нее внимательно. Каждый мазочек — драгоценный камешек. Даже 
кора дерева — это сказка живописи. Вся она, эта вещь — торжество 
живописи. Все здесь соединено в одну торжествующую гармонию. 


Надо приучить свой глаз видеть различие оттенков, вариации 
| цветов в их точном соотношении друг к другу. Если комбинация 
цветов подобрана верно, то все заживет, засверкает. Самое трудное 
5 живописи — найти цвет, какой надо, и положить, куда надо. 


Сказанное мною — это, как говорится, теория. В практике будет 
иное. Будет и слияние цветов, и их нежнейшее соединение. В при- 
роде мазков нет. А тем не менее, чем опытнее, изощреннее будет 
становиться глаз художника, тем яснее он будет видеть, «как напи- 
сано в самой природе». Останется увлекательнейшее занятие следовать 
ее совершенству. 


В сущности, имея задачу рассказать о том, как писать обнажен- 
ную фигуру, я говорил о живописи вообще, потому что, повторяю, 
специфических особенностей в том, как писать обнаженную фигуру, 
я не вижу. 

Поэтому считаю, что очень полезно, прежде чем приступить 
к живописи обнаженной фигуры человека, да и параллельно этой 
работе, побольше писать натюрмортов, составленных из самых раз- 
нообразных предметов, особенно овощей и фруктов. Тренировка 
в работе с яркими цветовыми сочетаниями таких натюрмортов не 
позволит нам в живописи обнаженной фигуры впасть в безразличное 
‘бессилие, какое часто мы видим в работах начинающих. Труднее 
всего даются им тени и полутона обнаженного тела. Рефлексы от 
‘окружающих предметов влияют на окраску обнаженного тела. Осо- 
|бенно это видно в солнечный день на природе. Посмотрите на этюды 
Александра Иванова к его картине «Явление Христа народу» (рис. 64). 
Вы увидите, как влияет вода, трава, небо на окраску теней. Менее 
јаметно это в условиях мастерской. Но все равно стены, рядом 
стоящие предметы также оказывают свое влияние. По существу 
рефлекс — это слабый отраженный свет, влияющий на тень. По опыту 
знаю, как трудно написать такое «таинственное явление», как тень 
теле. Я обычно уже в начале этюда привязывал ее к самому 
Емному месту. Как я это делал? Выбирал самое темное место в на- 
тре. Старался взять его правильно и звучно. На палитре в притирку 
темному тону искал смесь, которая рядом с ним была бы верна. 
Е так, один к другому подбирал «камешки мозаики» и прокладывал 
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весь этюд. Значит ли, что я сразу попадал верно? Нет, не значит. 
Много приходилось переписывать, чтобы в конечном итоге все по- 
пало на свое место. 
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% ЛЕПКА ФИГУРЫ 


мение лепить фигуру человека приобретается в процессе 
изучения натуры. Поэтому в первую очередь нужно го- 
ворить о том, как работать над этюдом обнаженной мо- 
дели. 

Было бы очень большой ошибкой сразу взяться за 
лепку фигуры, не пройдя со всем усердием предшествую- 
цих этапов: лепки геометрических тел, простых предметов и их со- 
таний; лепки предметов природы; лепки частей лица; лепки голо- 
Ы; лепки головы с верхней частью торса. Каждый из этих этапов 
ь важен. 

Занимаясь лепкой фигуры с обнаженной модели, необходимо 
ельно изучать пластическую анатомию, добиваясь такого знания 
чтобы понять устройство тела человека и механизм каждого дви- 
ия, уметь вылепить без натуры любую часть тела в любом воз- 
ом движении и повороте, исходя из ее внутреннего устройства. 
В основу предлагаемой статьи положено описание процесса ра- 
=: над длительным этюдом, доводимым до известной степени 
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законченности. Длительный, планомерно разрабатываемый этюд — это 
основное средство изучения натуры. 

Конечно, описать процесс лепки можно лишь приблизительно 
и схематично. Однако есть важные положения, о которых можно 
сказать вполне определенно; встречаются и часто повторяются одни 
и те же ошибки, о которых также необходимо сказать. 

Мы выбираем для описания этюд, исполняемый в размере 1 м 
(имеется в виду высота спокойно стоящей фигуры). Это ненамного 
больше половины натуральной величины, и все, о чем здесь будет 
говориться, относится с таким же успехом и к этюду размером в по- 
ловину натуральной величины. 


ПОДГОТОВКА РАБОЧЕГО МЕСТА 


СТАНКИ И ОБОРУДОВАНИЕ 
(Рис. 66, 67, 68, 69, 70, 71, 72) 


Станок для модели состоит из стола и поворотного щита с дли- 
ной стороны в пределах от 0,7 до 1,0 м (рис. 66). Высота станка 
должна быть такова, чтобы середина роста позирующей модели при- 
ходилась на уровне глаз скульптора или лишь немного ниже. Чтобы 
легче было поворачивать верхний щит, соприкасающиеся поверх- 
ности должны быть ровные и гладко выстроганы. Неплохо поместить 
между ними фанеру, вырезанную в виде круга, или гладкую кро- 
вельную сталь, набитую и на стол и на нижнюю поверхность пово- 
ротного щита и смазанную какой-нибудь смазкой (рис. 66). 

Под глиняную фигуру от половины 
натуральной величины до 1 м удобен 
станок сприставными ножками (рис. 67), 
благодаря которым его можно делать вы- 
ше или ниже в зависимости от роста 
работающего и от размера этюда. При- 
ставные ножки при ширине 60 мм и тол- 
щине от 25 до 35 мм достаточно крепки. 
Наибольшая высота станка составит 
1,05 м, а наименьшая — 0,73 м. 

Для этюдов натуральной величины 
берут станок, похожий на те, которые 
предназначаются для модели, но обра- 
щают большее внимание на его проч- 
ность. Ввиду того что, кроме высоты 
| этюда, нужно учитывать высоту глиня- 
Рис. 66. Станок для модели ного плинта и толщину щита, на котором 
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Рис. 67. Станок с приставными ножками для лепки фигур размером около І м 
(фасад в ортогональной проекции с указанием размеров и общий вид собранного 
станка) 


укрепляется глаголь* (каркас никогда не следует строить прямо на 
поворотном щите), скульптор обычно берет себе под этюд в натураль- 
ную величину станок немножко ниже, чем под модель. 

Самое эффективное приспособление для поворачивания этюда — 
«звездочка» или «вертушка» (рис. 68). На концы лучей (обычно их 
делается пять) насажены и закреплены гайками точеные ролики. Лучше, 
если роликам придана немного бочкообразная форма (в середине они 
на 0,5—1,0 мм толще, чем на концах). 

К «звездочке» нужно иметь два кованых кольца толщиной не 
менее 3—5 мм. Если их нет, можно вместо них на стол и под пово- 
ротный щит поместить листовую сталь (не тоньше 2 мм, чтобы она 
не продавливалась под роликами). Ролики, катящиеся прямо по де- 
реву, продавливают в досках неровную колею, отчего фигура тря- 
сется и при разных поворотах принимает разное положение по отно- 
шению к вертикали. 

В том случае, когда звездочки нет, можно изготовить деревян- 
ную крестовину и укрепить на концах вместо роликов обрезки водо- 
проводных труб (рис. 69). Если удастся найти только одно стальное 
кольцо, можно укрепить его под поворотным щитом, а в стол станка 


* О глаголе см: стр. 90 настоящего выпуска. 
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Рис. 69. Самодельная вертушка из досок 
и обрезков водопроводных труб 


вделать несколько шарикоподшипников, 
неподвижно укрепив каждый на корот- 
кой (10—15 см) оси. Может быть, под 
рукой окажутся два стальных листа 
не тоньше 2—3 мм или две старые 
циркульные пилы. Их можно укрепить: 
одну на столе, а другую под поворотным 
щитом, а между ними положить десяток- 
другой стальных шариков. Чтобы шарики 
не выкатились, делают самодельный се- 
паратор — большой круг из фанеры с 
вырезанными в нем в разных местах от- 
верстиями пр числу шариков и уклады- 
вают шарики в эти отверстия. 

При работе над фигурой размером 
до 1 м вполне можно обойтись без спе- 
циального поворотного приспособления, 
лишь бы поворотный щит и стол станка 
были гладко выстроганы. | 

С самого начала нужно обзавестись 
глаголем — совершенно необходимой 
принадлежностью при лепке стоящей 
фигуры. Это похожий на букву «Г» 
очень прочный стальной стержень, на 
котором крепится каркас для торса, голо- 
вы, рук и ног и который, следовательно, 
несет на себе всю тяжесть. Ввиду того, что проволока для ног, привязан- 
ная к глаголю, не несет функции опоры, ноги глиняной фигуры можно 
легко передвигать в процессе работы, что очень важно. На 
рис. 70 указаны возможные размеры глаголя для фигуры высотой 
1 м. Они даны с расчетом на толщину глиняного плинта около 10 см 
и на то, что горизонтальное плечо глаголя будет входить в фигуру 
приблизительно на уровне крестца. Для фигуры другого размера 
высота горизонтального плеча должна быть пропорционально изме- 
нена. На глаголе для метровой фигуры, если наложить плинт потол- 
ще, можно лепить фигуру и в полнатуры. 


Внизу глаголь имеет привинченные, приклепанные или прива- 
ренные лапы, согнутые под прямым углом. На рис. 70 одна лапа 
показана изогнутой дважды, в разных плоскостях. Если применить 
лапы такой формы, то каркас будет иметь больше жесткости в ниж- 
ней части глаголя, где обычно фигура и изгибается при раскачивании. 
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Рис. 70. Глаголь (вид сбоку 
с ортогональной проекции с 
указанием размеров из расчета 
на метровую фигуру и 
перспективный рисунок) 
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Глаголь не только не должен сгибаться под тя- 
жестью фигуры, но и не должен сколько-нибудь заметно 
раскачиваться при.поворачивании фигуры, а также при 
нажиме на любое ее место пальцем или стеком. Для 
метровой фигуры глаголь квадратного сечения должен 
быть от 2222 до 25Ж25 мм, для фигуры натуральной 
величины — от 35Ж35 до 40х40 мм. Такие глаголи 
лучше глаголей крупного сечения; их удобнее крепить 
к щиту, удобнее соединять лапы с основным стержнем; 
к глаголю квадратного сечения легче привязывать кар- 
кас фигуры. Для фигуры из пластилина или глины раз- 
мером 40—50 см достаточно крепким будет глаголь из 
стали круглой, диаметром 10—12 мм, согнутой, как на 
Бие. 71. =” 

Глаголь никогда не устанавливают непосредственно 
на поворотном щите станка. Его наглухо прикрепляют 
к отдельному щиту с таким расчетом, чтобы фигура 
пришлась более или менее над серединой щита. 

Необходимы пара деревянных или металлических 
циркулей с раствором один до 0,5—0,6 м, другой до 1,0— 
1,2 м, и отвес (рис. 72). Ножки циркуля, слегка изогну- 
тые, прочно скрепляются гайкой с барашком, чтобы они 
двигались туго и сохраняли взятый размер. Концы но- 
жек должны быть заострены. Отвес должен иметь ост- 
рый кончик, который во время пользования располагался 
бы точно на продолжении натянутой нити, а не в 
стороне. 
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Рис. 71. Глаголь для 
маленьких фигур 


Рис. 72. Циркуль и отвес 


РАЗМЕЩЕНИЕ МОДЕЛИ И ЭТЮДА 


К организации рабочего места относится также и размещение мо- 
дели и этюда. Обычная ошибка заключается в том, что модель поме- 
щают слишком низко по отношению к горизонту работающего. 

Этюд лучше всего установить на таком уровне, чтобы, отходя 
на расстояние, с которого этюд весь охватывается глазом и с которого 
ведется лепка в настоящем смысле слова (ибо прикосновение паль- 
цев к глине — это только малая часть работы), скульптор видел 
бы центр этюда примерно на том же уровне, что и центр модели. 
Когда вместе с одной модели работают одновременно несколько чело- 
век, надо сделать, чтобы между станками, на которых стоят этюды, 
и вокруг станка с моделью оставалось пространство, достаточное для 
подхода к модели и позволяющее рассматривать модель и.обходить 
ее кругом. Это все мелочи, но несоблюдение их ощутительно мешает 
правильно вести работу. 


РЕГУЛИРОВКА СТАНКА 
(Рис. 73, 74) 


Станок, на котором придется лепить этюд, обязательно нужно 
хорошо наладить. Есть два категорических требования к станку для 
лепки стоящей фигуры: 1) постоянство оси вращения, 2) вертикаль- 
ность ее. Для того чтобы ось вращения сохраняла одно и то же 
положение в пространстве и щит при поворачивании не качался, не- 
обходимо, чтобы верхняя поверхность стола и нижняя поверхность 
шита представляли собой плоскость, а не кривую поверхность. Перед 
началом работы станок надо осмотреть и, если нужно, выправить 
обе поверхности рубанком. 

Добившись таким образом постоянства оси вращения, необходи- 
мо придать ей строго вертикальное положение. Это очень важно. 
Если ось вращения не вертикальна, то фигура, хорошо установлен- 
ная при одном положении поворотного щита, как только мы по- 
вернем щит на 180°, превратится в падающую (рис. 73). Если в этом 
новом повороте мы произведем исправление положения фигуры отно- 
сительно вертикали (что потребует переделки всей фигуры вплоть 
до каркаса), то, как только мы повернем ее в первое положение, она 
снова окажется падающей, только на этот раз в другую сторону, и так 
без конца. 

Наладку станка надо произвести не на глаз, а со всей тщатель- 
ностью, какую позволяет отвес или уровень. 

Проще всего наладить станок при помощи отвеса (рис. 74 ). Отвес 
надо прикрепить к какой-нибудь высоко расположенной точке кар- 
каса, а если проверка производится тогда, когда фигура уже проло- 
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Рис. 73. Работа на неотрегулированном станке. 


1— поставленная фигура; 2 — после поворота на 180°; 3— переделанная фигура; 4 — после 
следующего поворота на 180° 


жена, — то к гвоздю или палочке, воткнутой в глину как можно выше. 
Кончик отвеса должен почти касаться глиняного плинта. На плинте 
отмечается точка, на которую указывает отвес, и затем щит начи- 
нают понемногу поворачивать, обычно каждый раз на 45°. После · 
каждого поворота отмечают на плинте точку, куда теперь указывает 
отвес. Для этого, конечно, нужно, чтобы отвес был правильной фор- 
мы с острым и верно направленным кончиком. Когда щит, сделав 
полный круг, вернется в исходное положение и отвес остановится 
над исходной точкой, нужно обратить внимание на фигуру, образо- 
ванную. всеми точками на плинте. Если ось вращения вертикальна, 
то отвес при любом повороте щита будет указывать на одну и ту 
же точку на плинте или, во всяком случае, будет давать только 
незначительные отклонения от исходной точки — на один-два мил- 
лиметра. Если же ось вращения не вертикальна, или, что то же 
самое, плоскость вращения не горизонтальна, тогда точки падения 
отвеса при разных поворотах щита образуют круг, аналогичной изо- 
браженному на рис. 74. Этот круг тем больше, чем больше откло- 
нение оси вращения от вертикали. В этом, наиболее частом при про- 
верке станка случае надо изменить наклон станка. Для этого под 
какие-то из его ножек нужно подложить клинья, добиваясь того, 
чтобы кончик отвеса переместился и стал бы над центром указан- 
ного круга (рис. 74). 
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Рис. 74. Поверка станка отвесом 
(каркас с опущенным из верхней 
точки отвесом} 


Рис. 


. Поверка станка отвесом 


Обращаем внимание на то, что изменить 
ось вращения станка'можно только путем по- 
мещения. клиньев между ножками и полом. 
Нередко некоторые ученики пытаются под- 
кладывать клинья под щит, на котором укреп- 
лен каркас. Этим направление оси вращения 
станка нисколько не меняется. Такой прием 
может оказаться полезным только при уже 
отрегулированном станке и только в тех ред- 
ких случаях, когда почему-либо стало необхо- 
димо немного переменить наклон всей фигу- 
ры, немного наклонить всю фигуру или впе- 
ред, или назад, или влево, или вправо. 

Если при проверке кончик отвеса не 
описывает более или менее правильный круг, 
а беспорядочно скачет то в одну, то в другую 
сторону, это значит, что не выполнено самое 
первое условие наладки станка, а именно: что 
стол станка и нижняя поверхность поворотно- 
го щита не представляют собой правильных 
плоскостей. Мириться с этим нельзя. 

Если нужно при помощи отвеса выверить 
станок, на котором стоит этюд фигуры ма- 
ленького размера (40— 50—60 см), то стано- 
вятся на расстоянии нескольких шагов от 
станка и, держа перед собой отвес, располага- 
ют его так, чтобы нить казалась проходящей 
через какую-нибудь высокую точку, взятую в 
качестве ориентира. Пусть это будет спичка, 
воткнутая в глину, как показано на рис. 75. 
При этом на плинте прочерчивают линию, 
которая зрительно совпадает с нитью отвеса 
в этом положении. Затем поворачивают этюд 
на 180° и снова с отвесом в руке смотрят с 
некоторого расстояния, совмещается ли те- 
перь проведенная внизу линия с нитью отве- 
са, проходящей наверху через ту же ориен- 
тирную точку, или нить отвеса проходит те- 
перь в стороне от отметки. В последнем слу- 
чае фигуру пока больше не поворачивают, а 
прочерчивают на плинте вторую линию таким 
же способом, как и первую. Затем при помо- 
щи клиньев, подкладываемых под ножки, из- 
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меняют положение станка, добиваясь того, чтобы при визировании А 
нить отвеса, проходящая наверху через ориентирную точку, прошла 

бы внизу точно посередине между обеими метками. Проделав все это, 

нужно еще раз произвести тот же самый прием с визированием, пово- 

рачиванием фигуры на 180° и подклиниванием с целью выведения от- 

веса на середину между первой и второй метками на плинте. Но на этот 

раз стоять уже нужно на другом месте, на направлении от станка, 

перпендикулярном первому. 


МАСШТАБ 
(Рис. 76) 


Перед тем как приниматься за изготовление каркаса, нужно еще 
сделать масштаб либо в виде масштабной рейки, либо в виде мас- 
штабного угла. Масшаб не нужно готовить только при работе над 
этюдом в натуральную величину. Если этюд в половину натуральной 
величины, то можно довольствоваться простой линейкой, разбитой 
на сантиметры. Деление в уме любой измеренной величины на два 
не представляет затруднений. 

Масштабная рейка изображена на рис. 76. 

Вдоль одного края рейки наносится обычная сантиметровая шка- 
ла (можно не делать этого, а взять готовую линейку с сантиметро- 
выми делениями, длиной в 1 м), вдоль другого — шкала с делениями, 
во столько раз меньшими, во сколько раз заданная величина этюда 
меньше роста натурщика, стоящего в нужной позе. Смерив циркулем 
нужный размер на модели и узнав по обычкой шкале, что он равен, 
допустим, 81,5 см, нам, чтобы полу- 


чить его величину в масштабе нашего Сантиметры 
этюда, достаточно взять тоже 81,5 де- 0 0 
ление, но на меньшей скале. ` 10 0 0) 


Чтобы сделать масштабный угол, 
откладываем на произвольной прямой 
рост натурщика в позе АБ и проводим 
этим же радиусом из точки А дугу, 
пересекающую нашу прямую в точке 
Б. Затем берем раствор циркуля, рав- 
ный заданной себе величине этюда, и 
из точки Б делаем на проведенной ду- 
ге засечку. Полученную точку Б! сое- 


диняем с точкой А прямой, и масштаб- 
о 

ный угол готов. При измерениях берут Рис. 76. Масштабная шкала и масштабный угол 

циркулем тот или иной размер на мо- 
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тр ТАШАА тИ 57. 


дели и делают из точки А засечки на обеих сторонах угла. Расстояния 
между двумя получившимися в результате засечек точками Би Б!, Ви 
В! представляют собой искомые размеры в масштабе нашего этюда. 


ПОСТАНОВКА МОДЕЛИ И ЕЕ 
ПРЕДВАРИТЕЛЬНОЕ ИЗУЧЕНИЕ 


ВЫБОР МОДЕЛИ 


Несколько слов о выборе модели. На первое время для продол- 
жительных учебных этюдов более всего подходит мужская модель: 
на мужском и юношеском теле. если оно не отличается чрезмерной 
полнотой, гораздо явственнее видны конструкция и механика, чем 
на женском, его формы резче, отчетливее и поэтому более легки 
для понимания. Работая над мужской моделью, учащийся легче най- 
дет для себя в его формах опорные или исходные точки. 


Желательно выбрать модель с хорошими пропорциями (по воз- 
можности избегать слишком большеголовых и коротконогих моделей) 
и с хорошим сложением. Для начинающих и, пожалуй, также и для 
студентов младших курсов художественного вуза мог бы, возможно, 
представить некоторую «опасность» выбор в качестве модели такого 
атлета, у которого выделяется и «играет» каждый отдельный мускул: 
желание поскорее «пересчитать» все бугры может привести к тому, 
что работающий запутается. 

Для набросков и для коротких этюдов, занимающих 15—25 ча- 
сов, можно брать любую модель, интересующую начинающего скуль- 
птора. Однако и здесь полезнее работать над фигурами, конструкция 
которых хорошо видна и не искажена неправильным развитием или 
возрастом. 


ПОСТАНОВКА МОДЕЛИ 
(Рис. 77) 


Позы для продолжительных этюдов нужны спокойные, устойчи- 
вые. Они должны быть естественными и незатруднительными для 
позирующего (рис. 77). Излюбленными позами для таких учебных 
работ являются варианты той совершенно ненапряженной стойки, 
когда почти вся тяжесть тела приходится на одну ногу, а другая 
немного отставлена вперед, вбок или назад и более или менее сги- 
бается в колене в зависимости от того, насколько она отставлена. 
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Рис, 77. Примерные позы для продолжительных учебных этюдов 


Положение рук — любое, лишь бы оно не требовало постоянного 
усилия для своего сохранения. Лучше, когда руки как можно меньше 
закрывают движение торса и его главные членения. В таких позах 
каждая часть тела наилучшим образом обозревается почти со всех 
сторон, равновесие свободно, оно как бы складывается из несколь- 
ких противопоставляющихся и уравновешивающих друг друга дви- 
жений, взаимодействие которых очень наглядно. Освоение этой ясной 
‚и красивой закономерности движения, прекрасно выявляющей самое 
существенное во внутренней конструкции человеческой фигуры, 
развивает мышление скульптора и готовит его к тому, чтобы впослед- 
ствии он во всяком изображаемом им движении мог распознавать 
утренние связи и проникать в скрытую конструкцию, лежащую 
в основе видимого. Тогда он будет достаточно подготовлен, чтобы 
‘справляться с фигурой сидящего или лежащего человека, а также 
(= напряженными и быстрыми кратковременными движениями. 

Иногда натурщик не может хорошо прочувствовать свободную 
позу с опорой на одну ногу. Естественнее и выразительнее у него 
получается твердая стойка на обеих ногах, более или менее широко 
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расставленных. При лепке фигуры в таком положении необходимо 
следить за тем, чтобы в натуре тяжесть все время распределялась 
между одной и другой ногой так, как это было установлено с самого 
начала. Здесь особенно возможно незаметное для невнимательного 
скульптора перемещение основного упора. В безотчетной погоне за 
всеми стадиями такого перемещения можно, не подумав, не один раз 
затеять бессмысленную переделку хорошего движения, верно взятого 


в свое время. 

Про позу на двух, плотно составленных вместе ногах можно 
сказать, что она не дает для работающего такого упражнения в позна- 
вании конструктивной обусловленности и единства целой цепи про- 
тивонаправленных и уравновешивающих друг друга движений, какое 
дает свободная стойка с опорой на одну ногу. Но из-за простоты 
движения она может быть использована для ознакомления с пропор- 
циями и общими формами человеческой Фигури, а также в тех 
случаях, когда этого требует композиционный замысел. 

При постановке модели для учебного этюда необходимо стре- 
миться к тому, чтобы все элементы движения слились в единую 
композицию и выразили вместе какой-то, свойственный этому чело- 
веку оттенок состояния или какое-то действие. В поисках этого про- 
явятся вкус, такт, находчивость и содержательность работающего, его 
умение обогащать своей мыслью то, что он видит. 

Нахождению гармоничной и содержательной постановки не жаль 
посвятить и час, и другой. А если на первый или на второй день 
работы вы с помощью натурщика натолкнетесь на еще более инте- 
ресную и характерную для него постановку, то иногда есть смысл 
начать заново. 

Надо быть внимательным к натурщику и, заметив его пере- 
утомление и неестественность положения, предложить ему хорошень- 
ко размяться и отдохнуть, чтобы нужная вам поза вновь стала для 
него легкой. 


ПРЕДВАРИТЕЛЬНОЕ ИЗУЧЕНИЕ МОДЕЛИ 


Было бы ошибкой начать лепку, не продумав и не выработав 
никаких определенных соображений насчет того, что будешь изобра- 
жать и в какой последовательности. Надо приложить все усилия, 
чтобы как можно лучше понять элементарные закономерности пред- 
мета, который будешь лепить. 

Существуют три положения, составляющие основную заботу 
скульптора, работающего над этюдом: движение, пропорции, форма. 
Если позволить себе сделать на словах известное упрощение, то 
можно сказать, что задачи движения, пропорций и формы должны 
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едоваться скульптором именно в той последовательности, в ка- 
они здесь названы. 

Начать выработку правильного представления о стоящей перед 
вами натуре надо с того, чтобы уяснить и крепко запомнить, как 
есположены в пространстве ее главные части, то есть каково дви- 
ение. 

Чтобы побудить учеников к осмысливанию того, что они видят 
модели, мы советуем выполнить перед началом длительного этюда 
есколько маленьких вспомогательных заданий, о которых будет по- 
обно рассказано ниже. Эти вспомогательные задания наглядно по- 
Бывают некоторые важные этапы предварительного изучения поста- 
овки и направляют внимание неопытного скульптора на имеющиеся 
натуре элементарные связи или закономерности, о которых мы рас- 
кажем одновременно с описанием этих вспомогательных заданий. 


ПЕРВОЕ ВСПОМОГАТЕЛЬНОЕ ЗАДАНИЕ 
(Рис. 78, 79). 


Возьмите отвес и станьте перед моделью на расстоянии четырех- 
шагов, держа отвес в вытянутой руке так, чтобы его нить ка- 
хась пересекающей середину яремной ямки модели. На плинт перед 
ами натурщика положите ко- 

о линейку или прямую па- 

таким образом, чтобы один 

“край казался совпадающим с 

ью отвеса, и затем вдоль этого 

рая прочертите на плинте ли- 

ию карандашом. Повторите по- 

обную операцию, став на этот 

з сбоку от модели и также 

Эвмещая нить отвеса с яремной 

мкой. Пересечение двух полу- 

енных линий дает на плинте, 

Зе уже очерчены контуры след- 

25 натурщика, точку, располо- № 
ю по отвесу точно под 

земной ямкой (рис. 78). Обра- 
те внимание и запомните, как 
расположена относительно 
аний опорного следка: у 
клого натурщика, стоящего не- 
Звижно, яремная ямка совер- 
о определенным образом 


основания 
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Рис. 78. Проецирование яремной ямки на плоскость 


Рис. 79. Примерная схема постановки в 
вертикальной проекции: расположение яремной 
ямки над опорным следком, повороты следков 
и плеч по отношению к фронту таза 


располагается над площадкой того следка, 
на который опирается ‘главная тяжесть. 

Найдя на щите проекцию яремной 
ямки, на глаз проведите через нее на 
плоскости под ногами натурщика линию, 
соответствующую направлению плеч — 2. 
Станьте перед натурщиком на расстоя- 
нии двух-трех шагов. Займите позицию 
как можно точнее спереди, ориентируясь 
при этом на фронт плеч. Тогда вы уви- 
дите, верно ли проведена линия, И, если 
понадобится, сможете ее исправить. 

В большинстве поз плечи приобре- 
тают больший или меньший поворот по 
отношению к тазу, и направление фронта 


плеч не повторяет направление фронта таза. Став как можно более 


точно перед ‚фронтом плеч, посмотрите, 


находитесь ли вы одно- 


временно и перед фасадом таза. Если нет — переступите в сторону 
настолько, чтобы теперь очутиться как раз перед фасадом таза. Прочув- 


ствуйте угол вашего перемещения, 
поворотом плеч с положением таза, 


другими словами, угол, образуемый 
и закрепите ваше наблюдение: 


нанесите на ту же плоскость под ногами модели линию, соответствую- 
‘шую направлению фасада таза — 3 (рис. 79). Угол поворота надо пере- 


дать как можно вернее 


неры или картона, на котором сначала, 


(под ноги натурщику заранее положите лист фа- 


как только поставите модель, 


очертите контуры следков, а потом сделайте все эти отметки). 

Фронт таза при работе над этюдом фигуры может служить основ- 
ным направлением для ориентирования в пространстве. По отноше- 
нию к фронту таза лучше всего определять поворот плеч и головы, 


положение следков и 


нейшем будем употреблять выражения «точно спереди», 


направление взгляда модели. 


Когда мы в даль- 
«точно сбо- 


ку» без особых пояснений, то это будет обозначать место нашей 


точки зрения по отношению именно к 
То, что получилось на листе 


фасаду таза. 
фанеры, подложенном‘ под ноги 


модели, обязательно надо нарисовать на бумаге. Этот рисунок-схему 


главных отношений в плане (в виде сверху) 


можно сразу исполнить 


на бумаге, не строя его предварительно на плоскости под ногами 


натурщика. 


Сделав одно это первое упражнение, мы 


уже кое-что по-насто- 


ящему знаем: как по отношению к фронту таза направлены опорный 


| и свободный следки, как над тазом 
фигуры) поворачивается фронт плеч, 


| СУ всего здания 


(являющимся для скульптора базой 
каким образом 
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ечевой пояс связан с опорным следком. Если мы не станем прене- 
ать тем, что узнали, то у нас в лепке с самого начала будет при- 
вовать правда самых элементарных связей, присущих движению 


одели. 


ВТОРОЕ ВСПОМОГАТЕЛЬНОЕ ЗАДАНИЕ 
(Рис. 80, 81, 82, 83) 


Все основные моменты движения стоящей модели явственно отра- 
каются в рисунке главной линии постановки. Главной линией мы 
зазываем линию, составленную осью грудины, белой линией живота 
направлением от лобка к внутренней лодыжке опорной ноги. Сзади 
главную линию составляет линия позвоночника. 

В изгибах главной линии, наблюдаемой спереди или сзади, отра- 
каются и расположение всего торса в целом над несущей ногой, и 
ык знакомый всем, занимающимся лепкой, обычный наклон таза 
о сторону свободной ноги, и противостоящий ему наклон грудной 
ки вместе с проистекающим из этого отклонением линии плеч 
горизонтали. По изгибам главной линии можно прочесть, какова 
ибкость костяка в разных его местах, насколько раскрепощены мыш- 
При ненапряженном стоянии с преимущественной опорой 
одну ногу всегда наблюдается одна и та же связь в направлениях 
аклона таза и наклона грудной клетки вместе с плечевым поясом 
в том, что верхний конец главной линии — сере- 
за яремной ямки — приходится по отвесу более 
менее близко над нижним. Однако у каждого на- 
ошика в той или иной определенной позе есть 
Оеобразие в мере и соотношении этих наклонов и 
взаиморасположении верхнего и нижнего концов 
ной линии (рис. 80). 

При поворачивании грудной клетки главная ли- 
заметно изменяет свой рисунок. Если предполо- 
ь, что мы вдруг смогли видеть модель насквозь, то, 
точно спереди, мы увидели бы, как наверху пе- 
дняя и задняя главные линии перестали бы совме- 
ваться одна с другой и как отвесная линия, проходя- 
шая через седьмой шейный позвонок, стала бы 
есекать очертания следка уже не в том месте, 
= его пересекает линия из середины яремной ямки 
131). 

Для первоначального построения общей массы 
игуры понимание главной линии имеет такое же зна- 
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сие, как верный рисунок ствола дерева для разме- рис, 80. Главная линия фигуры 
ения всей массы несомой им кроны. спереди и сзади 


Рис. 81. Передняя и задняя 
главные линии при повороте 
грудной клетки над тазом 


Рис. 82. Главная линия и основные 
контрасты движения 


Поэтому вторым вспомогательным упражнением 
пусть у вас будет зарисовка главной линии. 

Зарисуйте ее спереди и сзади. Укажите на этих 
же рисунках направление плеч, направление линии, 
проведенной через передневерхние ости подвздошных 
‘костей (на рисунке сзади — через задне-верхние ос- 
ти), направление линии ушей или глаз (рис. 82). 

Сделайте рисунок точно сбоку, со стороны опор- 
ной ноги (рис. 83). 

Все эти рисунки нужно начинать с совершенно 
точного размещения яремной ямки (или седьмого 
шейного позвонка, если рисуете сзади) над опорным 
следком. Направление нити отвеса должно быть на 
рисунках обозначено. Таким образом, вы будете при- 
учать себя относиться и к верхней части фигуры и к 
ее основанию — следкам — как к единому целому, 
скрепленному очень строгой зависимостью. После 
таких упражнений ваш глаз будет различать эту за- 
висимость острее, чем раньше. Вами будет сделан 
пусть маленький шаг, но все же шаг в сторону более 
правильного, развитого мышления о человеческой 
фигуре с точки зрения скульптора. 

Не нужно тратить на все эти рисунки больше 
трех часов. Увлекаться подробностями и превращать 
эти рисунки в самоцель не следует. От их автора 
требуется лишь понимание отношений между основ- 
ными направлениями. В том, что касается этого, ри- 
сунки нужно исполнять внимательно, с максимальным 
чувством меры отношений и не на слишком малень- 
ких листах бумаги. 


Для будущей работы над этюдом было бы еше 


‚более полезным, если бы те рисунки спереди, сзади и 


сбоку, о которых только что говорилось, автор сумел 
бы исполнить и по памяти, конечно, тут же в мастер- 
ской, в присутствии модели. Если вы забыли какие-то 
отношения, рассмотрите еще раз натурщика, запом- 
ните и дорисуйте, уже не глядя на модель. 

В начале работы над коротким этюдом можно 
делать только рисунок плана (рис. 79). Он самый 
важный, и от него не следует отказываться даже при 
малом сроке, отпущенном на этюд. Само собой разу- 
меется, что для исполнения рисунка (или схемы) в 
плане не нужно залезать куда-то наверх с целью не- 
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‘посредственного срисовывания натурщика с птичьего полета. Необхо- 
димо рассматривать модель кругом и уметь чувствовать пространство. 
Для более опытного скульптора, который уже много раз про- 
делал такие рисунки, они становятся необязательными. Он уже владеет 
‘методом работы и при самом первом ознакомлении с постановкой не 
_ приминет отметить в уме и запомнить те зависимости и отношения, о 
которых здесь говорилось. 


ТРЕТЬЕ ВСПОМОГАТЕЛЬНОЕ ЗАДАНИЕ 
(Рис. 84) 


С циркулем в руках промерьте вашего натурщика, попросив его 
° стать прямо, чтобы было удобно сравнивать величины частей его 
тела. Интересно разобрать, чем его пропорции отличаются от того 
или другого знакомого вам канона, определить пропорциональные 
‘особенности его общего сложения. Авторы некоторых руководств по 
скульптуре указывают на частое повторение зависимостей, указан- 
ных на рис. 84. Проверьте это на вашем натуршике. 

Познакомившись с пропорциями вашего натурщика, промеряйте 
его теперь; когда он стоит в избранной для этюда позе. В свобод- 
зой стойке с опорой на одну ногу другим станет отношение размера 
головы или лица к общей высоте фигуры, изменится отношение длины 
Бог к высоте торса. 

Результаты первого и второго измерений обязательно отразите 
8 специально выполненных рисунках. Для каждого из обмеров можно 
делать по одному или по несколько рисунков. 

Этой работе посвятите один-два часа, не больше. Не считайте 
себя обязанными сделать какой-то исчерпывающий обмер. Сумейте 
раничиться немногим, тем, что наиболее важно и наглядно. В резуль- 
Тате вам станет более доступным сравнение данного натурщика с 
еми, которые встретятся потом, и вы будете лучше вооружены для 
епки фигуры «от себя». 


ЧЕТВЕРТОЕ ВСПОМОГАТЕЛЬНОЕ ЗАДАНИЕ 
Очень важную для скульптора задачу, отличную от предыдущих, 
Зеследует исполнение небольшого и не слишком продолжительного 


наброска в пластилине. Высота его может быть 25—35 см, не больше, 


тится В самостоятельный этюд, а это нам не нужно. 
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Рис. 83. Главная 
линия сбоку 


иначе набросок выйдет за рамки вспомогательной работы и превра- рис. 84. Три одинако- 


вых размера в фигуре. 
Длина руки 


Приступая к наброску, следует внимательно осмотреть поста- 
новку со всех сторон несколько раз, а затем собрать свое знание о 
фигуре, о ее общем движении в один цельный объемно-пространст- 
венный образ так, чтобы исчезла мысль о наборе плоских очертаний 
с таких-то и таких-то точек зрения. Создав это объемно-простран- 
ственное представление, вы сможете, не имея перед глазами мо- 
дели, рассказать товарищу и показать движением рук, как, под какими 
углами и в каких направлениях расположены в трехмерном простран- 
стве крупные части фигуры, ее плоскости и оси. Затем, взяв в руки 
пластилин и выполнив этюд, вы это объемно-пространственное пред- 
ставление сделаете материально ощутимым и видимым. Такой этюд 
вы сможете исправить и уточнить, если он окажется не соответствую- 
щим модели. Тогда ваша работа над наброском будет окончена. 


Пусть ваше объемно-пространственное представление будет пока 
не педантично точным, но пусть будет цельным, трехмерным. Даль- 
нейшее уточнение — дело последующей продолжительной работы. 

Небольшой размер наброска позволяет охватывать одним взгля- 
дом всю фигурку в целом даже тогда, когда вы стоите так близко, 
как это нужно, чтобы работать”руками. Он позволяет разом провести 
рукой по всей фигурке сверху донизу, физически ощущая направле- 
ние движения. Это настраивает работу сознания в нужную сейчас 
для скульптора сторону и заставляет его прилагать усилие, чтобы 
также в целом посмотреть и на натурщика, стремясь взять от него то, 
что требуется для этой работы. 

Полезно начать такой набросок по памяти: постараться запомнить 
общее размещение частей тела в пространстве и потом, не глядя на 
модель, в течение получаса или часа этот набросок вылепить вчерне. 
Когда успеете в общем придать вашему наброску запомнившееся 
вам движение, тогда сличите то, что получилось с моделью, и ис- 
правьте. 

Проделанные вспомогательные работы должны посредством вы- 
деления нескольких наиболее важных задач дать вашему вниманию 
верную направленность. Кроме этого, надо просто поглядеть на на- 
турщика и подумать о характере пластики его фигуры, о том, 
что в нем наиболее интересно, характерно, своеобразно. В это время 
каждый увидит что-то свое, о чем мы здесь не сумели сказать. Это 
«просто поглядеть» — немаловажная работа. Благодаря ей лепка ста- 
нет более сознательной. 


То, о чем сейчас говорилось, можно считать приготовлением 
к работе «самого себя». Во время этого приготовления мы одерживаем 
первые победы, пусть еще незримые, не воплощенные пока в гли- 
не, но приносящие нам уже некоторое господство над будущей ра- 
ботой. 
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Пластилиновый набросок и рисунки, нужно держать не дома, 

в мастерской, где вы работаете над этюдом, и сохранять их до тех 
пор. пока основное движение в длительном этюде не будет установ- 
ево окончательно. К ним еще придется прибегать и в том случае, 
т появится сомнение, ту ли позу вы продолжаете лепить, которую 


огда-то начинали. 


ЖИВАЯ МОДЕЛЬ-ЭТО ДВУЖУЩАЯСЯ МОДЕЛЬ 
Живая модель — все время находится в движении. Позу натур- 
пика, поставленного надолго, можно считать неизменной, неподвиж- 
вой только приблизительно. В действительности живой человек, «не- 
одвижно» стоящий в свободной позе, все время изменяет поло- 
ение всех частей тела, только это происходит незаметно. У поста- 
вленного натурщика на следующий час или на следующий день 
ожет быть иное физическое состояние или иное настроение, и он 
танет несколько по-другому. Вносит свои изменения и время. 
концу каждого часа или к концу сеанса поза уже не совсем та, 
то была в начале часа или в начале сеанса: фигура оседает, изгибы 
ичиваются, движение становится все более пассивным. Перед 
‘ами сменяются и повторяются многие и совсем разные варианты 
бранной позы. 

Живая модель, стоящая в так называемой неподвижной позе, все 
ремя показывает нам сменяющие друг друга и повторяющиеся вариан- 
ы основного движения. 


Следует помнить, что каждый из таких вариантов есть опреде- 
енным образом связанное единство. Смешивать в своем этюде эле- 
ты разных вариантов основного движения, как это слишком часто 
Млучается у тех, кто работает недостаточно осмысленно, нельзя. 
кно выбрать себе какой-то один интересный и обязательно часто 
оряющийся и устойчивый вариант. Выбрав вариант, следуйте 
олько ему, стараясь избежать нечаянных отступлений и не позволять 
ебе отступлений произвольных, надуманных. Надо хорошо запом- 
ть свой вариант и уметь различать его среди чередующихся пе- 
мен. 

Эту задачу нужно разрешить в первые два-три дня работы с жи- 
И моделью. Здесь и в дальнейшем вам пригодятся рекомендован- 
ые выше вспомогательные работы: рисунки и пластилиновый набро- 
Они сослужат еще одну службу — явятся своего рода выжи- 
ельным ходом, во время которого поза устоится, и перед нами 
гпеют пройти основные ее варианты. Тогда к работе над самым 
ельным этюдом мы подойдем с уже определенным решением и 
ознательным пониманием того, что будем делать. 


105 


КАРКАС 


УСТРОЙСТВО КАРКАСА 


(Рис. 85, 86, 87) 


После того как станок для этюда поставлен на постоянное место 
и отрегулирован, масштаб для измерений приготовлен и, главное, 
постановка до некоторой степени изучена и понята, можно присту- 
пать к работе над каркасом. 


Устройство каркаса для фигуры несложно. На рис. 85 изображен 
каркас для этюда в половину натуральной величины. Ничем не отли- 
чается каркас для размера в 1 м. 


О фундаментальной части каркаса фигуры — о глаголе — уже го- 
ворилось выше, в главе «Подготовка рабочего места. Станки и оборудо- 
вание»*, К глаголю крепится петля из довольно толстой (4—6 мм) 
проволоки, поддерживающая торс. Она имеет вид треугольника осно- 
ванием вверх. Концы проволоки, обращенные вниз, изгибаются гори- 
зонтально и привязываются к горизонтальному плечу глаголя. Петля 
привязывается не только к вертикальному, но и к горизонтальному 
отрезкам глаголя для того, чтобы она была застрахована от повора- 
чивания вокруг вертикальной оси. 


Стержень для головы также привязывается и к горизонтальному 


| Рис. 85. Каркас 


плечу, и к вертикальному концу глаголя и 
связывается с торсовой. петлей. Узел,' где к 
торсовой петле привязывается стержень для 
головы, — это такое место каркаса, кото- 
рое в процессе последующей лепки чаше 
всего «вылезает» наружу — где-нибудь в 
яремной ямке или неподалеку. Поэтому 
пусть весь этот «коварный» узел будет на- 
дежно спрятан в глубине. Верхний край 
петли помещают на пару сантиметров ниже 
предполагаемого уровня ключиц, стержень 
для головы пропускается не спереди, а сза- 
ди торсовой петли. Не наматывайте лишней 
проволоки на место связывания. Длины 
стержня для шеи и головы должно хватить 
на полный рост фигуры, что вскоре даст 
возможность куском глины, прикрепленным 
к образовавшемуся стержню, отметить высо- 
ту макушки при еще совсем голом каркасе. 
Если даже конец проволоки будет впослед- 


* См. стр. 90 настоящего выпуска. 
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вии немного торчать наружу из положенной фи- 

ры, то в данном месте это почти не помешает, а если 

омешает, то не трудно будет лишнее «откусить» кле- 

Проволоку для ног нужно взять подлиннее. Она 

низу должна оканчиваться не в следке, а в массе 

линта, почти касаясь деревянного щита. Нижний 

еу стержня ноги будет достаточно надежно за- 

Беплен глиной, и в то же время его не трудно будет 

едвинуть, если понадобится. Рис. 86. Как не следует делать 

По такому же способу можно иногда закрепить каркас для рук 

и =ижний конец стержня руки. Его изгибают, и после 

трокладки он оказывается вогнутым в глину. Проволоку для рук надо, 

вязывая к каркасу, изогнуть таким образом, чтобы она не могла вер- 

я, а была бы закрепленной наглухо. К примеру, было бы непра- 

ильно привязать ее так, как показано на рис. 86: во время изгибания 

проволоки для одной руки будет сдвигаться другая. Для каркаса кисти 

концу основного стержня привязывают пучок из пяти проволочек. 

сли кисть руки прилегает к телу, то для нее можно не делать каркаса. 

С В некоторых случаях, в зависимости от позы, каркас строят так, 

Тобы глаголь входил в тело не как обычно, а сбоку или иногда в 

влнюю поверхность бедра (рис. 85 6 и в). 

Проволоку для каркаса нужно брать мягкую. Жесткую, пружи- 

шую или ломкую проволоку предварительно обжигают. Если нет 

›волоки достаточно толстой, то ее складывают вдвое-втрое или 

чивают тонкую. Вообще ее подбирают так, чтобы любая часть 

аса не гнулась под тяжестью несомой глины и не шаталась от 

гима во время лепки, но наряду с этим была бы послушной прило- 

кенным усилиям в том случае, если потребуется перегнуть ее по-иному. 

язывают части каркаса проволокой. 

Если этюд выполняется из глины, нельзя части каркаса для продол- 

ельного этюда делать из алюминиевой проволоки или привязывать 

гоминиевой проволокой — она в глине со временем разрушается. 

Несущую основу каркаса надо основательно дополнить нехитры- 

приспособлениями для удержания глины: крестиками и «змейка- 

>, изображенными на рис. 87. Без этого глина будет кусками отва- 

ваться во время работы. Крестики подвешиваются там, где поме- 

я значительные объемы глины, угрожающие отвалиться вниз 

в сторону); змейками чаше всего обвивают стержни рук и ног. 

= объем позволяет, к металлической основе, чтобы уменьшить 
ичество, а следовательно, и вес потребной глины, и чтобы увели- 

ь сцепление глины с каркасом, можно привязывать любые об- 

эки дерева. 
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Каркасы для маленьких фигур делают- 
ся в принципе так же или еще проще. Чем 
меньше масса глины, тем она легче и тем 
меньше грозит обвалом. Пластилин, из ко- 
торого очень удобно лепить небольшие фи- 
гуры — от самых маленьких до размера 
50—60 см, — иногда совсем не требует кре- 
стов и змеек. | 

Каркасы для фигур больших — в на- 
туральную величину и немного больше на- 
туральной величины — тоже в принципе не 
отличаются от описанного. Главное, чтобы 
они были достаточно прочными. Железо, из 
которого они гнутся, должно быть более 
Рис. 87, Крестик и змейки для удержания ТОЛСТЫМ (но не настолько, чтобы нельзя 

глины было переделать, перегнуть по-новому), 

кресты — крупнее и многочисленнее. Слиш- 
ком большие объемы можно заполнять кусками дерева. Крестики, змей- 
ки и вообще всякую поддержку для глины стараются расположить 
‘ближе к нижней границе объема. Лучше, когда большая часть глины 
лежит на своей опоре, а не висит под нею. 

При работе над фигурами большого размера, от Е ми бое, 
когда становится невозможно, стоя вблизи, охватить глазом все про- 
странство, которое займет будушая фигура, и когда нужно сделать 
очень прочный каркас, он делается с помощью измерений, и изме- 
рения производятся с максимальной точностью, какую можно вы- 
жать из отвеса, линейки с делениями и уровня. Это так называемое 
построение каркаса по пунктам. Но начинающие вряд ли приступят 
к лепке таких больших фигур, поэтому мы не рассказываем об этом 
способе устройства каркаса. 


ПРОЦЕСС РАБОТЫ НАД КАРКАСОМ 
(Рис. 88, 89) 


Приступать к работе над каркасом можно после того, как ста- 
нок для этюда поставлен на постоянное место и отрегулирован, 
масштаб для измерений приготовлен и, главное, постановка до не- 
которой степени изучена и понятна. Обо всем этом выше гово- 
рилось. 

Каркас делается в присутствии модели. Все время возникают 
вопросы, для ответа на которые необходимо смотреть на натуру. 
Однако если скульптор внимательно проделал рекомендуемую нами 
вспомогательную работу по изучению постановки и имеет под рукой 
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рисунки, нужные размеры и пластилиновый набро- · 
сок, он вполне может начать каркас без присутствия 
модели. Этим сэкономится много времени, да и 
модель будет лучше использована. Ведь при выпол- 
нении каркаса большая часть времени приходится 
на работу с материалом (распиловка, сколачива- 
ние), из которого он строится, и модель в эти ми- 
нуты стоит зря. Но заканчивать каркас и в этом 
случае нужно снова по натуре. 

Прежде всего надо наложить глиняный плинт, 
Он при построении каркаса обозначает нижнюю 
границу пространства, занимаемого фигурой. Это 
первая материальная опора для скульптурного об- 
раза, созданного пока еще только в воображении. 
· Затем, задавшись точным размером этюда, можно 
получить представление и о верхней границе его. 
С этого иоменла будут предопределены все разме- рис. 88. Нахождение координат 
ры всех частей; каждая часть может возникнуть оса 
только в таком-то, а не ином размере. Отметить 
чем-нибудь верхнюю границу будущего этюда при еще не сделанном 
каркасе затруднительно, а в то же время иметь ее, для того чтобы рабо- 


тать дальше, необходимо. Удобно для этой цели пользоваться рейкой с 
отложенным на ней ростом фигуры в масштабе этюда. На ней же следу- 
ет отметить уровень яремной ямки и лобка, а если нужно, то и других 
пунктов. Как только станет на место стержень шеи и головы, отмечают 
высшую точку роста — глиной обозначают самую макушку головы. 
С этого момента будущая фигура зажата между макушкой и плинтом. 

Надо выяснить, в каком месте в фигуру войдет горизонтальное 
плечо глаголя. Если желательно, чтобы оно вошло выше или ниже, 
то надо соответственно опустить или поднять уровень плинта, а сле 
довательно, опустить или поднять и всю будущую фигуру относи- 
тельно глаголя. 

Необходимо иметь раз навсегда установленное направление фа- 
сада будущей фигуры. Мы советуем сейчас же отметить его на этюде, 
сделав переднюю грань плинта точно повторяющей задуманное на- 

правление фронта таза. Лучше, если плинт будет в плане прямо- 
угольным. Он впоследствии послужит добавочным ориентиром при 
увязывании передней стороны фигуры с задней, левой — с правой, 
при построении горизонтальных сечений большой формы. 

Для продолжения работы полезно отметить в пространстве место 
яремной ямки. Сделать это можно сейчас посредством временно при- 
зязанной проволочки или посредством куска глины или палочки, 
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указывающей своим концом 
нужный пункт. Надо нарисо- 
вать на глиняном плинте кон- 
цом стека очертания обоих 
следков будущей фигуры. Об- 
ратите особое внимание на то, 
чтобы контуры опорного след- 
ка непременно сразу нашли 
верное положение под ярем- 
ной ямкой. Место вертикаль- 
ной проекции яремной ямки 
точно отметьте на плинте. при 
помощи отвеса. Следки сразу 
нужно нарисовать в правиль- 
ном размере и правильном 
повороте по отношению к 
главному ориентирному на- 
правлению — фронту таза. 
Начинающие часто очень не- 
брежны вначале в размещении 
следков под фигурой и в при- 
дании им нужных поворотов, а 
между тем обладание рисун- 


С) 
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Рис. 89. Нахождение координат в том случае, когда ком верно поставленных в пла- 
от определяемой точки нельзя опустить отвес не следков необходимо, и как 


можно раньше. 

Теперь будущая фигура (пока еще невидимая) окончательно за- 
жата на своем месте. Можно довести изготовление каркаса до конца. 
При этом надо использовать свой глазомер и силу своего вообра- 
жения, не забывая, однако, и не ленясь помогать себе отвесом и цир- 
кулем там, где надо уточнить положение в пространстве особенно 
характерных пунктов. 

И еще одно замечание: пусть стержни для рук без лишнего 
промедления тоже найдут свое место среди остального. Нежелание 
представлять себе фигуру в главных ее чертах всю целиком — это 
действительно опасно для скульптора. 

Не спешите. Чтобы согнуть проволоку и привязать верно, физи- 
ческого труда требуется столько же, сколько требуется на то, чтобы 
согнуть и привязать неверно. 

Мы надеемся: из нашего рассказа читателю ясно, что на стадии 
работы над каркасом скульптор делает нечто гораздо большее, нежели 
только изготавливает каркас. Работа над каркасом не отделима от леп- 
ки, хотя и не является лепкой в буквальном смысле слова. В это время 
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выполняем часть той скульптурной работы, в результате которой 
потом возникает законченный этюд. 

Мы советуем ученику располагать в пространстве элементы сво- 
о каркаса не просто так, чтобы они как-нибудь поместились внутри 
будущих объемов, а так, чтобы они давали глазу оси тела, углы 
поворотов. Тогда вам легче будет все время чувствовать перед собой 
будущую фигуру. Дорожите этим чувством будущей фигуры и 
‘используйте каркас для того, чтобы и он своим видом помогал вам 
это чувство поддерживать и развивать. 


| 


НАЧАЛО ЛЕПКИ 
«ВИДЕТЬ» БУДУЩУЮ ФИГУРУ 


На той стадии работы, когда еще не обозначились полные, связ- 
ные очертания всей глиняной фигуры, необходимо всячески застав- 
лять себя «видеть» будущую фигуру, как будто она уже стоит на 
рабочем станке, не видимая ни для кого, кроме автора. 

Если скульптор, прокладывающий этюд, «видит» у себя на станке 
будущую фигуру, у него есть цель и есть мера для всего, все действия 
‘его освещены единым смыслом; каждая из поочередно намечаемых 
застей фигуры попадает на свое место и становится соразмерной 
целому, гармонически сливается с ним. у 
Нужно особенно подчеркнуть, что представление о фигуре долж- 
зо быть цельным. Это значит, что нужно «вобрать» в себя модель 
‘обязательно всю целиком и уметь представлять себе в пространстве 
овременно и нижнюю, и верхнюю крайние точки фигуры, и пе- 
реднюю, и заднюю стороны ее как нечто связанное вместе. 

Однако работающий с самого начала должен добиться того, что- 
бы в его цельном представлении о фигуре присутствовали вполне 
В ие данные о некоторых самых важных, самых общих, первоочеред- 
ных пластических особенностях, определяющих в основном характер 
постановки: наиболее общие направления, наиболее крупные про- 
порции должны быть с самого начала усвоены без всякой прибли- 
ительности. 

Надо направить работу своего сознания на широкий охват мо- 
тели, заставить действовать внимание, суждение, память и, наконец, 
пространственное воображение. Практически это значит осматривать 
модель со всех сторон, стараясь разобраться в ней и вобрать в себя 
достаточный по своей важности и по своему количеству материал, 
-тобы построить из него связный и цельный образ фигуры у себя 
толове. Сложность здесь заключается, пожалуй, только в том, что 
обычно трудно заставить. себя взяться за эту работу. Как правило, нам 
больше хочется лепить, чем знать и представлять себе, что мы лепим. 
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ВЫДЕЛЯТЬ ГЛАВНОЕ 


Если, приступая к прокладке, долго завозиться с одним слу 
ным местом, то мысль о целой фигуре исчезнет, и действия лиш 
необходимой целеустремленности и единства. Задача — скорее ска 
тить мыслимый образ весь целиком, закрепить его, придать ему опре. 
деленность и обеспечить работу над его дальнейшим развитием, ет 
дальнейшим уточнением. 

Скорость и широта охвата могут быть достигнуты отнюдь == 
торопливостью. Они достигаются спокойным сосредоточением на том. 
что является сейчас главным. | | 

Глядя на модель, необходимо учиться различать в ней как бы 
ступени важности, спускающиеся, как лестница, от самого важного» 
то есть самого крупного или общего, до самого мелкого, мельче 
чего нас уже ничто в фигуре не интересует. Эти «ступени важно- 
сти» даны самим устройством человеческой фигуры. В работе мы 
должны внимательно следить за тем, чтобы не перескочить ни через 
одну ступень. Не нужно заниматься мелким, если еще не взято круп- 
ное, в состав чего входит это мелкое. Если крупное взято, тогда 
можно быть уверенным, что любое, входящее сюда мелкое или под- 
чиненное, рано или поздно удастся посадить на свое место. Спускаясь 
по «лестнице важности», надо будет следить также за тем, чтобы на 
каждой ступени сделать во всей фигуре все то, что хоть и находится 
в разных концах, но относится к этой же ступени, и только потом 
«спускаться» на следующую. Нужно следить, чтобы не углубляться 
слишком далеко в уточнение какой-либо из частей, если другие 
столь же значащие части, или хотя бы одна из них, очень отстали. 
У нас появится несколько направлений, по которым пойдет спуск 
по «лестнице важности», последовательное уточнение. До поры до 
времени не надо увлекаться чрезмерным продвижением по какому- 
нибудь одному направлению. И уж совсем непозволительно в начале 
работы заниматься уточнением какой-нибудь одной части в то самое 
время, когда другая часть такого же порядка важности еще даже 
не намечена. 


РАЗЛИЧАТЬ ОСТОВ ПОСТРОЕНИЯ 
(Рис. 90, 91, 92, 93) 


Когда мы только что употребляли выражение «взять» или «схва- 
тить» всю фигуру или часть, мы не имели в виду немедленное напол- 
нение всего объема и обозначение общей формы. Мы имели в виду, 
в первую очередь, необходимость установить местоположение и наибо- 
лее характерный размер, иначе говоря, работу преимущественно над 
общим движением, наиболее важными пропорциями и связями частей. 
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Исходя из задачи схватить (в указанном смысле) всю фигуру 
‚ пелом и сделать это по возможности быстро, но в то же время без 
-пешки, мы считаем нужным в самом начале работы обратить вни- 
мание преимущественно на немногие конкретные точки и линии тела 
овека, совокупность которых мы назовем остовом построения. Этот 
остов послужит для нас как бы скелетом глиняного тела. Остальное 
будет подчиняться ему. 

— На рис. 90 изображен остов построения торса. Мы взяли для 
яремную ямку (верхний конец рукоятки грудины), седьмой 
ный позвонок (точнее, его остистый отросток, хорошо заметный 
еле), лонное сращение и две передне-верхние, а также две задне- 
анне ости подвздошных костей. Форму трапеции таза, образован- 
последними четырьмя точками, нужно как можно лучше прочув- 
_--ать и воспроизвести. Тот, кто правильно воспроизведет эту трапе- 
во и верно поставит ее в пространстве, то есть поместит ее на 
кыом уровне и придаст ей верное положение (наклоны вперед и в ° Рис. 90. Остов 
Бону), тот заложит фундамент всего здания фигуры. Тот, кто ВОЯ 
зо ухватил, как размещены над тазовой трапецией яремная ямка 

седьмой шейный позвонок, жестко связанные друг с другом, тот 

почти что «взял» весь торс. Нужно мысленно провести пря- 

ю (седьмой шейный позвонок — яремная ямка) и прочувство- 

ать ее наклон, пропорциональное отношение ее длины ко всему 

-тальному и ее направление сзади вперед, строжайшим образом 

ответствующее движению будущей грудной клетки. В это время 

гобходимо усилием воображения видеть будущую грудную клетку 

ошущать ее поворот (если таковой имеет место) по отношению 

| Фронту тазовой трапеции. 2 

Передняя и задняя главные линии являются важнейшим сече- 

‚ завершающим остов построения торса. Они должны быть бе- 

оризненно нарисованы во всех трех измерениях с полным пони- 

анием отразившихся в этих линиях движений таза и грудной клетки. 


ә ао ето о со ао ко ао опа 


Поворот грудной клетки, пока ее полный 
Зъем еще не проложен, вполне можно передать 
аправлением мысленно проводимой линии 
‘сельмой шейный — яремная ямка» и направле- 
всей плоскости «позвоночник — ось гру- 
шины», в которой лежит линия «седьмой шей- 
ий — яремная ямка». 

Пусть остову построения торса в целом бу- 
придано как можно более верное общее дви- 
2ние, пусть он в целом будет как можно вернее 
посажен на свое место внутри всей фигуры, по- Рис. 91. Остов построения головы 
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Рис. 92. Остов 
построения фигуры 


тому что этим определятся не только будущие формы торса, но и ош 
делятся пропорциональные взаимоотношения всех трех крупней 
членений, составляющих вместе весь рост фигуры, — ног, торса и г 
вы вместе с шеей. 

Продолжим перечень элементов остова построения фигу 
(рис. 91 и 92). Длину шеи можно закрепить путем отметки па 
точек, соответствующих козелкам ушных раковин. Мы берем дл 
включения в остов построения фигуры точки козелков по той при 
чине, что они, во-первых, представляют собой максимально четкие 
ориентиры, а во-вторых, мало изменяют свою высоту, когда модела 
как часто бывает, немного больше опускает или подымает голову, 
чем это полагается по постановке. Они расположены близко к фро=- 
тальной оси, вокруг которой происходит поднимание или опускания 
головы. В этом нетрудно убедиться, посмотрев на череп и обратив 
внимание на место расположения суставных отростков, вступающих 
в соединение с суставными ямками атланта, и представив себе, где 
находятся у живого человека козелки ушных раковин. Впоследствии 
мы, исходя из местоположения козелков, установим место кон- 
чика носа. 

Если представить себе пространственное положение двух свя- 
занных вместе треугольников, изображенных на рис. 91, и взять их 
пропорции, то движение головы и ее общее размещение над верхним 
концом торса и размер определены. Голова будет более или менее 
привязана. Сзади для ее привязки имеет значение верхняя часть 
задней главной линии, от седьмого шейного позвонка до затылочно- 
го бугра. 

Для построения самой головы наибольшее значение имеет линия 
сечения ее сагиттальной плоскостью* на всем протяжении этой линии 
от подбородка до затылочного бугра. 

Движение и пропорции бедра и голени закрепляем, устанавли- 
вая местоположение коленных чашечек и лодыжек, внутренних и на- 
ружных. Очертания следков на плинте дополняют представление о 
фигуре, они тщательно согласуются с яремной ямкой (рис. 92). 

Фасад по плечам может не совпадать с фасадом грудной клетки 
в том случае, если акромиальный конец одной ключицы выводится 
в результате движения руки вперед, а у другой ключицы он остается 
на месте или отводится назад. Движение плеч и, вместе с этим, 
начало рук обозначаем, устанавливая места верхушек плеч (акро- 
миальных отростков обеих лопаток). 

Отмечая локти и нижние головки локтевых костей, делаем на- 
метку движения и пропорций рук. К нижней головке локтевой кости 


* Сагиттальная плоскость — воображаемая плоскость, рассекающая форму на 
две равные части, правую и левую. 
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присоединяется остов построения кисти, важ- 
‘нейшим элементом которого служит линия, про- 
ходящая через все пястнофаланговые суставы. 
Ее ход в пространстве должен быть прослежен. 

В начале лепки мы сосредоточиваем внима- 
ние преимущественно на элементах остова по- 
строения для того, чтобы без задержки охватить 
ими всю фигуру. Элементы остова построения 
сыграют роль вех или маяков. Мы берем мини- 
мальное число маяков. Меньше уже нельзя — ис- 
чезнет определенность. 

Больше можно, но в самом начале пока не 
нужно, чтобы не замедлять процесса охватыва- 
ния фигуры в целом. 


В определенный момент прокладки могут 
помочь порядку в работе главная линия ноги 
и линия локтевой кости, видной под кожей на 
всем протяжении от локтевого отростка до ниж- 
ней головки (рис. 93, 94). За главную линию но- 
ги можно взять линию, соединяющую ближайшие к зрителю точки по- 
верхности, когда он стоит точно спереди. В нижней половине эта ли- 
вия будет означать передний гребень большой берцовой кости. 


Рис. 93. Остов Рис. 
построения 


руки 


Остов построения можно сравнить по степени его значения для 
работы с первым звеном цепи, за которое надо потянуть, чтобы вы- 
тащить потом всю цепь. Знание пространственной системы, назы- 
ваемой нами остовом построения, и понимание необходимости про- 
смотреть ее всю, прежде чем позволить себе ‘углубиться во что-нибудь 
другое, поможет бороться с обычным искушением перелепливать и 
перерисовывать с одной точки зрения, помешает увлечься регистри- 
рованием очертаний при одном каком-либо повороте модели, помо- 
(жет привыкнуть к сугубо пространственному значению начальной 
работы; приучит относиться к фигуре, как к единой, хотя и слож- 
ной, пространственной системе. 


О НАКЛАДЫВАНИИ ГЛИНЫ НА КАРКАС 


В накладывании глины должна быть определенная дисциплина 
действий, подобно тому, как существует своя и очень жесткая дис- 
пиплина в вырубании из камня. 

Если высекание из камня есть приближение к представляемой 
Форме снаружи путем убирания лишнего, то лепка из глины при 
всей своей свободе обязательно подразумевает приближение изнутри, 
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. 94, Главная линия 
ноги 


путем наращивания, которое здесь является совершенно неизб 
моментом, особенно при лепке на каркас. Наращивая начальную ©© 
ванку, еще совсем не похожую на оригинал, надо как можно ра 
стараться показать, как именно мы располагаем в пространстве 
оси и плоскости интересующего нас объема, которые дают его 
жение, а также определяют точное место, к которому он привязай 
Если, например, идет речь о начальном ядре головы, то, уточни 
во-первых, предполагаемое положение фронтальной оси, на которе 
будут располагаться козелки (рис. 95, 2), и показав, во-вторых, 
динную плоскость (рис. 95, 1), вполне можно привязать будушу 
голову к торсу (что так важно, когда голова лепится как часть Ф 
гуры) и можно кое-что сказать о ее движении. Если же, в-третьих. 
дать понять, как мы расположим, например, кончик носа, то никаких 
сомнений в том, каково место и движение будущей головы, возник- 
нуть не может. 
Наращиваемое ядро будущего объема во все время прокладки! 
должно при первом взгляде на него говорить своей формой и своей 
величиной, что оно только начальное ядро, а не сам окончательный 
объем. Не нужно прежде времени лепить на нем никаких де- 
талей окончательного объема — это будет лишняя и бесполез- 
ная работа, и не нужно в наращивании его настолько близко 
подходить к окончательным границам преследуемого объема, чтобы 
появилась опасность спутать, где одно, а где другое. Достижение в 
каком-то месте границы окончательного объема должно представлять 


собой заметный скачок. Это переход к другому состоянию работы. 
Конечно, такой скачок нельзя сделать сразу во всех 


местах. Сначала его придется сделать в одном мес- 
те, потом в другом, потом в третьем и т. д. каждый 
раз стараясь сразу верно попасть в ‘какое-то опре- 
деленное место объема. 
Бояться конкретности и не стремиться в лепке к 
точному попаданию из опасения ошибиться не 
следует. Отдельные ошибки не страшны, их можно 
исправить. Страшно отсутствие желания попадать 
в конкретное место целого. Это значит — нет опре- 
деленной мысли о целом, а следовательно, нет цели 
и смысла в работе. 
Требование конкретности и точности не про- 
тиворечит понятию о работе вначале над самым 
общим. Неверно было бы руководствоваться мнени- 
ем, что в лепке с натуры понятие «общее», «круп- 
Рис. 95. Накладывание глины ное» — это то же самое, что «туманное», «прибли- 
(накладывание ядра будущей головы) зутельное» или даже «небрежно набросанное». 
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Плохо, если наше понятие о крупных чертах и общих связях будет 
приблизительным, а из-под наших рук будет выходить лишь нечто, ни к 
чему не обязывающее. Можно сказать, что всегда нужно стремиться к 
конкретности и точности в работе; только вначале это будет точность 
лишь в самом главном, в самом общем, а в конце это будет точность 
и в общем, и во многих частностях. В первую очередь нужно наложить 


самые характерные пункты — те, которые наиболее решительно опре 
деляют положение и основной размер той формы, над которой мы 
работаем. 


Схватив объем сначала за его самые характерные пункты и се 
чения, остается сделать следующий скачок в прокладке — наполнить 
объем весь целиком, так что с этого момента станет возможным не 
только вообразить его по отдельным приметам, но, наконец, и уви- 
деть в реальности, конечно, сначала в упрощенном, обобщенном 
состоянии. 

Таковы в общем три момента в накладывании глины: 1) началь- 
ная болванка, или ядро будущего объема, 2) отдельные вехи, или 
маяки будущего объема, 3) сам объем — в упрощенном виде (ко- 
нечно, если прокладываемый объем очень мал, то, представляя его 
окончательные пределы, можно проложить в один прием). 

Начиная прокладку такого сложного, составленного из многих. 
и притом движущихся друг относительно друга объемов предмета, 
каким ‘является человеческая фигура, нужно помнить, что мы лепим 
Фигуру на каркасе и должны не только прикинуть и установить рас- 
положение ее основных частей относительно друг друга, но и убе- 
диться, что все они удовлетворительно разместятся относительно 
каркаса, чтобы не было неожиданных неприятностей, чтобы нам не 
пришлось в разгаре работы в один прекрасный день заявить: «А у 
меня вылез каркас». В первые минуты не будем слишком поспешно 
заваливать каркас глиной, чтобы не сразу потерять его из виду. Не- 
оторое (непродолжительное) время следует поработать нарочно не 
Езеша с наращиванием глиняных массивов и оперировать, главным 
бразом, отдельными маяками, относящимися к остову построения. 
Поддерживать наши маяки в пространстве будет каркас. Самое первое 
Бремя он будет у нас кое-где совсем обнаженным или обложенным 
-5лько тонким слоем глины — таким слоем, какой потребуется, чтобы 

ало на чем установить наши маяки. Действуя таким образом, мы 
до накладывания полной массы глины узнаем, нужно ли где-ни- 
Б> изменить каркас, и если окажется нужным, то произведем пере- 
аку своевременно и наиболее бозболезненно. Срывать уже пол- 
о наложенную глину для того, чтобы исправить упущения в 
асе, всегда неприятно; лучше предупредить это. Но если все- 
когда фигура уже будет полностью проложена, неожиданно 
идут наружу серьезные недостатки каркаса, то нужно снять глину 
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и каркас переделать. Иногда, если случилось, что каркас «вылез» в 88 
очень важном месте, можно и так оставить: пусть торчит. В этом 
случае надо обязательно побороть искушение слегка исказить близле- 
жащую форму с целью побольше прикрыть свой промах. Такое иску 
шение обязательно будет в подсознании. Надо, | 

себя решительно обнажить высунувшуюся часть каркаса, 


аоборот, заставить 


Так или иначе всю глину, потребную для наполнения объема 
фигуры, необходимо накладывать на каркас постепенно, наращивая 
кусок за куском, придерживаясь продуманной последовательности 
и порядка, способствующих правильному развитию мысли о будущей 
фигуре от общего к частному. Элементы внутренней конструкции 
лучше всего брать в той самой очередности, в какой они стоят друг 
за другом благодаря объективно существующему устройству натуры. 
Это могло бы быть чем-то вроде возведения фигуры по ее собствен- 
ным законам; определяющее — сначала, зависимое — потом. 

Мы предлагаем для примера тот порядок выявления фигуры, ко- 
торый намечен на рис. 96 (каркас на этом рисунке не показан). Как 
и сколько подкладывать глины, чтобы можно было выполнить изобра- 
женные на рисунке пространственные построения, предоставляется на 
усмотрение работающего. 


Самый ранний момент выявления фигуры (рис. 96а) — обозна- 
чение глиной макушки головы, обозначение верхнего конца грудины 
с яремной ямкой, установление очертаний следков на плоскости осно- 
вания. Это почти повторение того, что уже делалось во время 
изготовления каркаса. Поверхность плинта, после того как каркас 
сделан, должна быть приведена в порядок и должна представлять собой 
горизонтальную плоскость. Грубые неровности или ‘уступы у самых 
ног этюда всегда мешают восприятию постановки, роста и пропор- 
ций фигуры. 

На рис. 966 показано продолжение работы. Имеющиеся пре- 
делы будущей фигуры позволяют приступить к установке таза, гео- 
метрическим остовом которого служит упоминавшаяся выше трапе- 
ция, составленная четырьмя остями подвздошных костей. Верно впи- 
сав эту трапецию в пока еще только воображаемую фигуру, отмечен- 
ную ранее взятыми приметами, вы можете считать таз нерушимой 
базой всей постройки. Эта база не подлежит передвижке (если толь- 
ко не потребуется из каких-нибудь экстраординарных соображений 
переместить всю фигуру). Если мы найдем, что нужно, например, 
уточнить наклон торса, то мы теперь будем следить за тем, чтобы 
переместился только его верхний конец, а фундамент фигуры остался 
на месте (напоминаем, что, сместив верхний конец торса, нужно 
снова заниматься согласованием яремной ямки и опорного следка). 
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95. Возможная последовательность 
2ния фигуры при прокладывании глины 


_Ставя таз, надо обратить особое внимание на то, где при выбран- 
нами месте таза расположится поперечное сечение корня шеи. 
о как раз то в буквальном смысле слова узкое место, где имеется 
большая опасность обнажить каркас в ходе дальнейшей работы. 
то убедиться, что при выбранном месте таза каркас шеи попадает 
=нтр сечения шеи или еще лучше — немного ближе кзади. Если 
попадает — перегнуть каркас либо переместить тазовую трапецию, 
‘есть всю будущую фигуру со всеми наличными приметами ее 
положения. в пространстве. Выяснившееся положение корня шеи 
значить не только яремной ямкой, но теперь и седьмым шейным 
вонком, обращая внимание на направление в пространстве отрезка 
мой, соединяющей седьмой шейный позвонок и яремную ямку. 
этом говорилось уже выше, когда рассказывалось об остове по- 


ения торса. 

едующий возможный момент прокладки изображен на 
96 в. Восстанавливаем в пространстве линию позвоночника и 
няем ею седьмой шейный позвонок с тазом. О значении перед- 


и задней главных линий для построения фигуры говорилось выше, 
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и здесь мы повторять этого не станем. Пусть линия позвоночника 
проложена раньше, чем какие бы то ни было формы повер 
спины, потому что они зависят от линии позвоночника и дер 
на ней, а не наоборот. Ход основного стержня фигуры нужно 
Учиться воссоздавать сразу таким, какой он есть, не прибегая к 
бой и произвольной схематизации. На живом человеке линию 
воночника (точнее линию остистых отростков) нельзя увидеть 
в профиль, как это хотелось бы; с этого направления она окаж 
закрытой более выступающими частями. И все-таки надо постара 
не отступить перед этим затруднением. Применив рассматрив 
натуры слева сзади и справа сзади, можно составить себе по; 
представление о линии позвоночника и воспроизвести его не пос 
а до прокладки общих планов спины. 


Поставив позвоночник, прокладываем грудную кость, по которой 
проходит верхний отрезок передней главной линии. Устанавливаем 


положение грудной клетки над тазом, ее движение, некоторые глав- 
ные пропорции. 


Сразу на своем месте, сразу в размере и сразу в полную массу 
прокладываем следки, если не сделали этого еще раньше, и быстро 
доводим до полного объема голову. При размере фигуры в !/, нату- 
ральной величины или в 1 м голова невелика, и это сделать 
легко. Бессмысленно нарочно делать следки и голову сначала очень 
маленькими, затем побольше, затем еще побольше и т. д. Это будет 
создавать представление не о той фигуре, которая должна быть, а о 
какой-то совсем другой. 

Всем «концам» фигуры лучше появиться на свет как можно 
раньше. Было бы очень грубой ошибкой, мешающей правильно ду- 
мать о целом, проложить полностью торс и заняться какими-нибудь 
подробностями его формы, между тем как еще нет следков, головы, 
кистей. Особенно нехорошо откладывать появление объема головы. 
Без него фигура (все равно в данном случае какая: проложенная 
или еще в значительной части только мыслимая) не имеету определен- 
ной величины и не имеет важнейшей мерки для суждения о ней. 

Когда приходит очередь наметить размеры и движение бедра и 
голени, начинаем с постановки коленной чашечки. 

Вслед за этим прокладываем полные массы главных конструк- 
тивных объемов торса — грудной клетки и таза (рис. 96 г). Раньше, 
чем полностью будет проложена масса фигуры, вы прочувствуете гла- 
зом и руками форму нижнего сечения грудной клетки и верхнего сече- 
ния таза, пользуясь тем, что пока еще их можно видеть у себя на этюде 
почти что насквозь и потрогать руками на всем их протяжении. 

Рис. 960. Теперь, когда есть массив грудной клетки, можно отме- 
тить самые важные пункты, характеризующие движение и пропорции 
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рук: верхушки плеч, локти, нижние головки локтевых костей. Кисти, 
как мы уже говорили, прокладываются в полную массу, хотя еще 
плечи и предплечья даны отдельными намеками. Очень важно, когда 
до этого доходит дело, сразу и без приблизительности дать верный 
в общем рисунок ключиц в плане — их изгиб и степень углубления 
наружных концов по сравнению с внутренними, подобно тому, как 
нужно было сразу и без грубой схематизации дать линию позвоноч- 
ника. Необходимо понаблюдать рисунок ключиц и снизу, и, особенно, 
сверху, залезая для этого на специальную лесенку или на высокий 
станок. Пожалуй, последними перед повсеместным набиранием пол- 
ных объемов устанавливаются такие элементы остова построения, 
как отрезок передней главной линии фигуры на участке живота и, 
может быть, главная линия ноги, характеризующие мягкие части тела. 
После этого остается везде набрать полный объем (рис. 96е). 

Во время прокладки могут быть в один и тот же момент в одном 
месте едва обложенный или даже голый каркас, в другом — начальное 
ядро будущего объема, в третьем уже могут иметься маяки полного 
объема, в четвертом — сам полный объем. Бояться этого не надо. 
В тот краткий отрезок времени, в течение Е 577 идет прокладка, 
это не мешает настоящей работе. 

Необходимо еще раз подчеркнуть, что прокладывание требует 
от работающего активной работы суждения и объемно-пространствен- 
ного воображения. Бесхитростное копирование внешности на этой 
стадии невозможно. 


ОБ ИЗМЕРЕНИЯХ 
(Рис. 97) 


В некоторые моменты необходимо прибегать к измерениям. 
В длительном этюде без них обойтись нельзя. Правда, в нашей работе 
нас будет занимать нечто гораздо более сложное и высокое, чем, 
например, элементарная верность натуре в крупнейших пропорцио- 
нальных отношениях. Но для того чтобы мы имели возможность 
отдаться самой интересной и тонкой работе, надо, чтобы основа была 
верной. 

Главные пропорции входят в понятие основы этюда. Они долж- 
ны быть верными, причем с самого начала, и этого необходимо достиг- 
нуть сознательно, намеренно. 

Измерения лучше всего помогают тогда, когда их, хотя и немно- 
го, но одно начинается в той точке, где кончается другое, и таким 
образом в пространстве появляется твердая сеть пунктов, вокруг 
которых, как вокруг некоего опорного каркаса, мы получаем возмож- 
ность с уверенностью развивать все богатство формы. Примером 


121 


такой экономной и удобной системы измерений могут служить изоб- 
раженные на рис. 91 два примыкающих друг к другу треугольника, 
представляющие вполне достаточную опору для длительной лепки 
головы, если добавить еще одно измерение для контроля высоты 
лица, допустим, от подбородка до начала волос надо лбом. 


Много мерять не нужно. В лепке фигуры следует привлекать 
себе в помощь измерения почти исключительно тогда, когда речь 
идет о закреплении места какого-нибудь из важнейших пунктов остова 
построения. Ничего, кроме немногих основных пропорциональных 
отношений, проверять циркулем не стоит. К примеру, не нужно изме- 
рять мягкие части; не нужно брать циркулем еще не привязанные 
к месту, «плавающие» величины — все равно мы этим не создадим 
себе опоры. И еще одно: ни в коем случае не нужно лепить каждую 
форму, каждую часть, каждую деталь по циркулю. 

Найденное и уточненное с помощью измерения положение нуж- 
ной точки следует закрепить, чтобы потом можно было опираться 
на эту точку в построении окружающего. Обычно в такой точке 
втыкают в глину спичку. В последующей работе это помогает следить 
за тем, чтобы случайно не сбить и не потерять имеющуюся точку 
опоры. Некоторые учащиеся таким же способом отмечают на плинте 
место, куда падает отвесная линия из центра яремной ямки. Они 
втыкают в этой точке в плинт тонкую палочку или гвоздь. Когда. 
следок будет проложен, то выступающая наружу. шляпка гвоздя или` 
кончик вешки напоминает, что следок, таким образом поставленный, 
нельзя сдвигать с места до тех пор по крайней мере, пока автор этюда 
хочет придерживаться того самого оттенка движения, какой он при- 
нял с самого начала. Кроме того, это дает возможность легко заме- 
тить крен фигуры, если он почему-нибудь получится. 

Для прокладки в той последовательности, какую мы предложили, 
нужно с самого начала взять при помощи измерения общий рост 
будущей фигуры и установить по масштабу уровень яремной ямки. 
(Общий рост откладывают таким, каким он задан, например 1 м, 
или таким, каким он выходит по принятому масштабу, например 
размер в 0,5 натуральной величины.) При желании можно ограни- 
читься точным установлением по масштабу и циркулю одной только 
яремной ямки и, исходя из установленного, брать полный рост уже 
на глаз. Отвес для выяснения того, как согласуются яремная ямка и 
спорный следок, нужно применить немедленно, как только дело д0- 
ходит до этого вопроса. Так же незамедлительно надо проверить 
и окончательно установить высоту передне-верхней ости подвздошной 
кости со стороны опорной ноги. Это надо сделать сразу вслед за 
первой прикидкой размещения таза между плинтом и макушкой. Не 
сделав названных трех или двух промеров и не проверив общую 


122 


Рис. 97. Измерения фигуры 


постановку по отвесу, нельзя двигаться дальше в работе над длительным 
этюдом. Это значило бы строить большое здание на песке. 

Для того чтобы чувствовать себя увереннее в работе, по нашему 
мнению, лучше всего сделать в начале лепки несколько промеров, 
взяв расстояния: а) между левой и правой передне-верхними остями 
подвздошных костей; 6) от яремной ямки до козелка правого или 
левого уха (обычно того, какое при данном повороте головы остается 
видным, если смотреть спереди, ориентируясь на фасад груди); в) от 
передне-верхней ости подвздошной кости до центра коленной ча- 
шечки; г) от центра коленной чашечки до плинта, если это опорная 
нога, или до лодыжки, если это свободная нога, отставленная, до- 
пустим, в сторону или назад; д) от верхушки плеча до локтя; е) от 
локтя до нижней головки локтевой кости. Этого, в основном, доста- 
точно, чтобы считать остов этюда крепким при условии, что верно 
взято основное движение, закрепленное вышеназванными точками. 
В передаче движения циркуль помочь не может, так что не следует 
и пытаться использовать его для этой цели. Не следует проверять 
циркулем расстояния между двумя точками, не имеющими друг с 
другом непосредственной конструктивной связи: мерять, например, 
‚ между левым и правым коленом, между яремной ямкой и кончиком 
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носа и т. д. Перечисленные размеры, рекомендуемые нами для про- 
верки, это размеры 3, 7, 2, 4, 1, 5, 12 и 13 на рис. 97. На нем (с одним 
незначительным изменением) показана система контрольных проме- 
ров, предложенная Е. Лантери*. Система эта удобна — она соответ- 
ствует конструкции тела, помогает создать связанную внутри себя 
опорную сеть и избежать лишнего. Вот только не всегда бывает 
возможно сделать промеры 8, 9, 10, 11, потому что не на каждой 
модели отчетливо видны все необходимые для этого пункты. Без этих 
промеров можно обойтись. 

Поскольку таз — тазовая трапеция — принимается нами в каче- 
стве фундамента фигуры, советуем отправляться во всех измерениях 
от него, как от центра, и в случае обнаружения ошибки, требующей 
исправления, перемещать тот пункт из двух, который от центра 
дальше. Например, в случае сомнения в длине ног сначала проверим 
длину бедра и, если нужно, переместим коленную чашечку, потом 
проверим от нее длину голени и, если нужно, поднимем или опустим 
верхнюю плоскость плинта. В случае сомнения в длине верхней по- 
ловины фигуры проверим отрезок «передне-верхняя ость подвздошной 
кости — яремная ямка» (6 на рис. 97) и, если нужно, переместим по- 
следнюю, а потом проверим расстояние от нее до козелка и по необ- 
ходимости поднимем или опустим его. 

Когда при еще не совсем проложенной фигуре накладываются 
в полную массу голова и следки, можно, пожалуй, сразу взять цир- 
кулем наибольшие размеры головы и следка, чтобы, имея их верными, 
помочь себе правильно думать о той фигуре, которой еще нет, но 
которая будет. 

Вот и все, что требует проверки измерением. 

Общий рост будущей фигуры и уровень яремной ямки, дающие 
первое представление о будущей фигуре, нужно сразу устанавли- 
вать по масштабу и циркулю, а все остальные подлежащие контролю 
пункты остова построения проверять немедленно после того, как они 
будут на глаз водружены на свое место. Мы думаем, что остов по- 
строения может быть выверен (в той степени, насколько это нужно) 
еще до окончательного наполнения всего объема фигуры или в самом 
начале его. Можно заметить, что измерения главнейших размеров, 
производимые рано, когда полные массы еще не набраны, играют 
в некотором роде роль помощника для нашей фантазии, предвосхи- 
щающей то, что будет. Они дают ей твердые отправные точки. Таким 
образом, измерение идет рука об руку с воображением. Также нужно 
время от времени проверять постановку фигуры отвесом: не накрени- 
лась ли фигура, не подался ли каркас, не сдвинулся ли станок, в ре- 
зультате чего плоскость вращения его, а вместе с ним и скульптуры, 
стала не горизонтальной. 


* Е. Лантери — английский скульптор и педагог конца ХХ — начала ХХ века. 


124 


Так нужно приучать себя к непременной верности в главном. 
Без этого работа далеко пойти не сможет. Кроме того, проверяя 
себя и с начала работы не позволяя себе крупных ошибок в самом 


общем, мы развиваем свой глазомер. 


ОКОНЧАНИЕ ПРОКЛАДКИ 


Постепенная конструктивная прокладка, или последовательное 
выявление фигуры, о котором выше говорилось, — это проходной мо- 
мент, который должен своевременно уступить место следующему 
моменту в работе — повсеместному наполнению объема фигуры. Пол- 
ный объем фигуры — это ближайшая цель в начале работы, а посте- 
пенная конструктивная прокладка — это только путь к ней. Поэтому 
задерживаться на этом пути дольше, чем это необходимо, не надо. 
Рано или поздно (пусть это произойдет без искусственной задержки) 
нужно повсюду приступить к окончательному набиранию полного 
объема, пользуясь уже проделанной подготовкой. Необходимо начи- 
нать от тех Узловых пунктов и тех характерных линий, которые уже 
поставлены нами, когда мы прослеживали элементарную связь частей 
друг с другом и их главные характеристики. 

_ Для того чтобы сразу показывать верную общую форму всего 
объема, необходимо, накладывая глину, уже знать, какую общую 
форму она должна принять, а для этого нужно заранее затратить 
известное время на осматривание со всех сторон, на осмысливание 
и на запоминание всей общей формы этого объема в целом. К мо- 
менту накладывания последних кусков глины, наполняющих, нако- 
нец, объем, нужно уже иметь в известном смысле слова законченное 
понятие об объеме, который должен появиться, законченное не в 
смысле исчерпывающей детализации, нет, а в смысле полного кру- 
гового охвата со всех сторон: спереди, сзади, слева, справа. Важней- 
шее правило прокладывания объема, даже закон: объем сначала дол- 
жен возникнуть в памяти автора, причем как единое целое со всеми 
своими сторонами вместе и в их связи, в их отношении друг к другу. 
И так же как единое целое сразу со всеми своими сторонами в их 
верном отношении друг к другу должен возникнуть объем и в глине в 
ах скульптора. Надо охватить своим представлением многое, 
в то же время охватить все это как единое целое; надо воспроиз- 
сти многое, и сделать это, не отрываясь, как бы единым духом, 
бы не утратить самого главного — связности. Для того чтобы 
полнить эту задачу, нужно облегчить свой труд, широко исполь- 
вав такое средство, как обобщение, упрощение формы вначале. 
Гогда стоящая перед работником задача не будет уже такой много- 
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сложной и сможет быть выполнена каждым. Необходимо весьма 
шительно отвлечься от множества подробностей и тонкостей ( 
рые потом будут для нас ценны и дороги) и временно отк 
от их выполнения в глине. Пусть будет упрощенное целое, но 
но целое. Это главное условие для начала лепки объема, и оно дол 
выполняться. Если не отказаться на время от многих и многих чает 
ностей, если в момент возникновения объема, наоборот, увлечься их 
разбором, то путь к овладению целостностью настолько удлинится. 
что станет непосильным, и цель достигнута не будет. О том, какова 
может быть упрощенная трактовка формы в начальной стадии лепки. 
где и как упрощать, в какой степени — на словах сказать невозможно. 
Каждый будет выходить из положения по-своему и у каждого это 
может быть хорошо в том случае, если он верно и остроумно рас- 
скажет своей лепкой о том, что сейчас, для данного момента работы. 
главное в форме модели. Чем меньше у учащегося опыт, чем меньше 
он изучал формы тела, тем грубее по необходимости будет его обра- 
щение с крупной формой (о мелкой речь пока не идет). Но совсем 
не нужно нарочно заставлять себя огрублять и схематизировать об- 
щую форму, если уровень знаний и степень наблюдательности по- 
зволяют сразу взять ближе к оригиналу, не затрачивая на это излиш- 
него времени и не теряя главного стремления к цельности. Можно 
сказать, что мы сейчас должны не вылепить сразу подробное повто- 
рение модели, а лишь высказать то главное, что думаем о ней. Здесь 
нужно подчеркнуть слово «о ней». Именно о ней. Никакого про- 
извола, никакого нарочитого искажения. Будучи не в силах сразу 
воспроизвести все богатство формы, мы прямо говорим об этом и 
пока ограничиваемся только главным, только общим, но это-то общее 
должно быть взято с натуры, взято верно, взято с чувством уваже- 
ния к натуре, к ее законам. 

Разговор идет об обобщении того, что есть, а не о произвольном 
искажении. Последнее недопустимо. Все упрощения, к которым при- 
бегают в начале лепки, требуют от работающего широты взгляда, наход- 
чивости и смелости, требуют активности, но это активность в работе 
над пониманием модели, а не активность в искажении ее. Те или иные 
упрощения, ускоряющие и облегчающие работу, подсказывает сама 
модель. 

В деле осмысливания крупной формы может пригодиться по- 
нятие об основных планах. А. С. Голубкина в своей брошюре «Не- 
сколько слов о ремесле скульптора»* говорит о главных планах лица. 
Также можно усмотреть немногие главные планы в любом крупном 
объеме, из которых состоит фигура. 


* А. С. Голубкина. Несколько слов о ремесле скульптора. М.—Л., «Искус- 
ство», 1937. 
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Это имеющиеся в самой натуре наиболее крупные простые по- 
верхности, объединяющие в себе многие более мелкие — подчинен- 
ные детали формы. Это обобщения, подсказываемые самой натурой. 
Правильная передача этих планов, а самое главное правильная поста- 
новка их по отношению друг к другу под верными углами очень много 
дают для начальной передачи крупной формы. Снова напоминаем, 
что в работе над воссозданием «круглого» объема, то есть имеющего 
все стороны: и переднюю, и боковые, и заднюю, — нужно охватывать 
как целое всю цепь планов, обходящих объем кругом и замыкаю- 
щих его. 

В дальнейшей работе, когда в нашем поле зрения появится мно- 
жество деталей, мимо которых мы сейчас проходим, не останавлива- 
ясь, понятие о крупных планах будет помогать нам добиваться под- 
чинения частностей общему. 

Наконец, фигура проложена. Ее всю целиком можно увидеть 
‘перед собой и можно сравнить ее с моделью. Теперь нужно снова 
повторить то, что сделано, и снова совершить проходку по всей 
фигуре, сверху донизу, проверяя ее со всех сторон и кругом, и, 
может быть, сделать это не один раз, преследуя некоторое время 
одну и ту же цель: добиться большей верности в тех же самых вопро- 
сах, которыми занимались до сих пор. Идти дальше, в направлении 
уточнения, означающего более дробное членение и более тщатель- 
ный разбор, до определенной поры надо подождать. Мы считаем, что 
лучше некоторое время остаться на той же или почти на той же сте- 
пени приближения, не торопиться на одни ошибки наслаивать новые, 
а заняться исправлением старых ошибок, ошибок в самом главном, са- 
мом общем. Основная работа во время этих проходов по проложенной 
фигуре — поиски возможности еще лучше вписать объемы частей в 
целое. Исправляя допущенные ошибки в положении, месте, величине, 
массе и самой общей форме объемов, нужно добиться более верной 
передачи общего движения, общих пропорций, общего характера фи- 
гуры. Сколько времени это займет — день, два, три или больше — ре- 
шается по обстоятельствам. Это будет продолжаться до появления 
уверенности, что при том упрощении, какое имеется, достигнута наи- 
большая для наших способностей верность натуре, и тогда можно 
будет двигаться дальше. 

Исправляя прокладку, нужно не забывать о задаче укрепить остов 
построения, с которого и началось освоение фигуры. Теперь все 
то, что раньше только предугадывалось, стало явью. Сравнивать этюд 
с моделью легко. Промахи, сделанные в свое время, обнаружились. 
Их нужно исправить. Теперь, в ходе проверки сделанного, следует 
внести в остов построения все необходимые поправки, и тогда эта 
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крепкая пространственная система, как некий каркас, будет надежно 
удерживать этюд от случайных искажений и служить опорой для 
будущих частных построений. Только не следует понимать сказан- 
ное как совет воздерживаться впоследствии от всяких поисков улуч- 
шения общего движения, общих пропорций и общих связей. Стрем- 
ление еще больше прочувствовать Целое и сделать его еще и еще 
лучше выражающим свое содержание будет все время сопутствовать 
нам. Мы лишь напоминаем, что в глиняной фигуре для нас суще- 
ствует крепко связанный воедино остов, который может быть улуч- 
шен, подвинут, но не должен быть грубо разорван или дефор- 
мирован. Скульптору в процессе лепки ни в коем случае нельзя забы- 
вать об этом. 

Если сказать в общем о методе работы для начальной стадии дли- 
тельного этюда, то этот метод надо считать коренным образом от- 
личным от метода наброска. Неправильно было бы считать, что, 
начиная длительный этюд, работающий как бы исполняет набросок, 
который будто бы потом уточняется и превращается в проработан- 
ный этюд. | 

Набросок обычно с трудом поддается продолжению и превра- 
щению в длительную работу, да он и не нуждается в этом. В наброске 
свои задачи, и решаются они одним методом, а в длительном этюде — 
иные, и решаются они по-другому. По нашему мнению, в длитель- 
ном этюде ничего не набрасывают, а его планомерно строят, без 
спешки, совершая каждый шаг с таким расчетом, чтобы в первую 
очередь как можно лучше подготовить следующий. Один этап де- 
лается подготовкой для другого. Если наша конечная Цель — богат- 
ство форм, которое мы видим в модели, то мы не можем стремиться 
к немедленному появлению его в этюде. Оно будет венцом длитель- 
ного и целеустремленного труда. 

Идеалом представляется такой ход работы, когда шаг за шагом 
прибавляется немногое, но нужное и верное, и что будет служить 
свою службу до конца лепки. Вначале должно быть чувство ответ- 
ственности за то, что делается и как делается, а в конце — доверие 
к сделанному. 

Широкий размах восприятия, схватывающего большое простран- 
ство, сознание значительности каждого действия для последующего, 
оживленная работа суждения, выделяющего самые существенные за- 
кономерности и связи, деятельность воображения, намного опере- 
жающего руки и, наконец, ощущение того, что мы постепенно начи- 
наем овладевать будущей фигурой, ее формой, всем ее содержанием — 
все это делает начало лепки интересным и волнующим моментом 
работы. 
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ПРОДОЛЖЕНИЕ И ОКОНЧАНИЕ РАБОТЫ 
НАД ЭТЮДОМ 


УТОЧНЕНИЕ ОСНОВНЫХ ОБЪЕМОВ 
(Рис. 98, 99, 100, 101) 


Переход от начала лепки к средней стадии процесса иногда 
ставляет собой своего рода «опасный» момент. Иногда учащийся 
уг начинает работать как попало, без осознанных задач, отдельно 
производит детальки рельефа поверхности, перескакивает с ка- 
го-то одного кусочка контура на другой. Начинается работа «впри- 
ку». 

Нежелательный переход к поверхностной работе наступает обы- 
тогда, когда в ходе наполнения объема достигается примерное 
тветствие внешних очертаний и становится возможным прямое и 
ассивное перерисовывание контуров, полепливание чего попало и 
покажется в зависимости от случайных обстоятельств. 


«Никогда не надо опускать себя в это «кажется», — говорит 
С. Голубкина*. В это бездумное «кажется», — добавили бы мы. За- 
нчив и проверив прокладку и переходя к средней стадии лепки 
юда, надо продолжать. сознательную работу по своему плану над 
очередными пространственными задачами. Каковы эти задачи? 
Одна большая задача, из которой вытекает множество частных 
задач и вопросов, — это более основательное ознакомление с общей 
ормой каждого из всех тех основных объемов, из которых состоит 
Фигура. Как же именно следует изучать форму объема? 
— Начинающему лепить нужно как можно скорее понять, что объем 
в его скульптурном понимании нельзя срисовать ни с какой-либо 
одной точки зрения, ни со многих, отдельно взятых. Объемом необ- 
ходимо в полном смысле слова овладеть, а этого нельзя достигнуть 
посредством одной только пассивной работы глаза, даже многократ- 
но повторяемой со многих точек зрения. Работающий познает объем 
и овладевает им тогда, когда он старается сконструировать у себя 
в голове его верное подобие, энергично сопоставляя и сравнивая то, 
что он видел с одной стороны, с тем, что он видел с другой, с третьей 
и т. д. В это время он отыскивает и открывает для себя существующие 
в действительности пространственные связи и соотношения между 
отдельными элементами, составляющими изучаемый, то есть изобра- 
жаемый объем. 
Одна из важных задач при воспроизведении того или иного 
объема — это увязка между собой характерных мест, которые 


* А. С. Голубкина. Несколько слов о ремесле скульптора, М.—Л., «Искус- 
ство», 1937, стр. 56. 
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находятся не на одной и той 
же, а на противоположных сто- 
ронах (здесь имеются в виду 
только немногие, наиболее 
характерные и конструктивно 
важные точки). 

Например, мы уже гово- 
рили о том, как внимательно 
нужно отнестись к установле- 
нию правильного взаимораспо- 


Рив, 98. Несогласованность важнейших направлений передней ложения верхнего конца оси 
стороны и задней стороны (грудная клетка и таз) грудины, с одной стороны, и 
‚ седьмого шейного позвонка — с другой и о том, как важно 


прочувствовать в пространстве длину и направление воображаемой 
прямой, соединяющей эти точки. 

Так же нужно отнестись и к согласованию положения в про- 
странстве сосков — и нижних углов лопаток; передне-верхней — и 
задне-верхней остей подвздошной кости; коленной чашечки — и под- 
коленной ямки сзади; наружной лодыжки — и внутренней лодыжки; 
локтя — и ямки на сгибе спереди. Иногда два увязываемых пункта 
нельзя одновременно увидеть ни с какой точки зрения, например пу- 
пок и самое глубокое место позвоночника в поясничной его облас- 
ти. И все-таки составить себе представление о взаимном расположении 
этих двух характерных мест торса можно и нужно. 

Необходимо сознательно заниматься согласованием уровня клю- 
чиц спереди — и уровня остей лопаток сзади, уровня лобка спереди — 
и уровня нижней границы ягодиц сзади. 

Иногда на ученическом этюде ‘спереди можно видеть одни про- 
порции фигуры по высоте, а сзади совсем другие. Еще хуже, когда 
в фигуре сначала лепится в основном только передняя ее сторона, 
как некий рельеф, а задней стороны фигуры, глу- 
бины фигуры, еще вовсе не существует, так как 
туда еще не наложена глина, хотя на рельефе пе- 
реднего фасада намечены даже кое-какие второсте- 
пенные детали поверхности. Такой часто встреча- 
ющийся подход к фигуре только как к рельефу, 
а не полному объему, не должен быть терпим ни 
одной секунды. В начале и в середине работы над 
этюдом надо, наоборот, от всего, что спереди, не- 
медленно переходить к тому, что сзади, и обратно, 
заставляя себя всячески чувствовать связь между 
тем и другим. 


Рис. 99. Поперечное сечение торса Существующие в натуре важные линии и на- 


ло гребням подвздошных костей 
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правления одной стороны должны быть сознательно согласованы с 
имеющимися на другой стороне столь же важными линиями и направле- 
ниями. Здесь нужно прежде всего упомянуть линию грудного отдела 
позвоночника сзади и ось грудины спереди, а затем направление через 
передне-верхние ости подвздошных костей спереди и через задне- 


верхние — сзади. 

Не должно получаться того, что показано на рис. 98, где направ- 
ление позвоночника соответствует одному положению грудной клет- 
ки, а направление оси грудины — другому, и где направление через 
передне-верхние ости подвздошных костей говорит об одном наклоне 
таза, а направление через задне-верхние ости — о другом. Не сле- 
дует ждать, что соответствие важнейших конструктивных линий и 
направлений одной стороны с таковыми на противоположной сто- 
роне получится само собой в результате добросовестного копиро- 
вания каждой стороны порознь. Об этом соответствии нужно поду- 
мать, его нужно добиться. Без преувеличения можно сказать, что при 
лепке объема будет правильным ставить себе целью настолько глу- 
боко познать и прочувствовать его, чтобы обрести способность слов- 
но бы видеть насквозь то, что делается на другой стороне. 

Важным вопросом является работа над сечениями объема. Мы сей- 
_ час имеем в виду поперечные сечения. 

Два наиболее важных для всей фигуры поперечных сечения — 
это сечение на уровне гребней подвздошных костей (рис. 99) и затем 
около уровня ключиц — сечение плечевого пояса (рис. 100). Каждое 
сечение необходимо хорошо просмотреть кругом и не один раз. Се- 
чение плечевого пояса должно быть верно поставлено над сечением 
таза. Если это выполнено и если к тому же оба сечения верно свя- 
заны друг с другом посредством передней и задней главных линий 
торса, да еще если оба вместе верно помещены над опорной пло- 
щадкой, покрываемой следком, то 
успех построения фигуры можно 
считать обеспеченным. Поэтому на 
их установку надо обратить самое 
серьезное внимание и много раз 
проверять ее со всех сторон, неус- 
танно поворачивая и модель, и этюд. 


Другие важнейшие сечения фи- 
гуры, о которых нельзя забывать, — 
это сечение шеи у ее корня, или, 
что то же самое, рисунок стыка шеи 
с торсом, затем сечение грудной 


клетки ниже уровня грудных мышц, Рис. 100. Плечевой пояс в плане 


сечение бедра вверху и внизу, сече- 
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ние колена, сечение посередине голени и рисунок стыка голени 
и следка. 


Работая над руками, нужно продумать, каковы их поперечные 
сечения и как они повернуты друг над другом посередине плеча, 
в верхней и нижней частях предплечья. 


Каждое сечение (мы уже об этом говорили) должно быть неза- 
медлительно просмотрено кругом и не один раз. По нашему мне- 
нию, стоит делать для себя отдельные рисунки важнейших сечений 
на бумаге: проводя карандашом замкнутую линию того или иного 
сечения, вы научитесь правильно понимать свою задачу и встанете 
перед необходимостью приложить усилия для того, чтобы узнать и 
освоить как целое то, что рисуете. 


Было бы неплохо во время работы над длительным этюдом 
делать себе своего рода альбом перечисленных нами важнейших 
сечений частей тела и, рисуя сечения одно рядом с другим, выдер- 
живать их повороты по отношению к главному фасаду. Так или 
иначе, с рисунками на бумаге или без них, но важнейшие поперечные 
сечения фигуры должны быть поняты и сознательно «нарисованы» 
по глине у себя в этюде, нарисованы в верных поворотах по отноше- 
нию друг к другу и в верном расположении одно над другим. 

К сличению видимых внешних очертаний модели и этюда, то 
есть контуров, следует, по нашему мнению, относиться главным обра- 
зом как к одному из способов проверки. Если в результате сличения 
обнаруживается, что где-то есть неточность, то от нас требуется 
не просто изменить сейчас же в этюде один неверный контур и за- 
быть об этом, а обязательно докопаться до познания истинной при- 
чины несовпадения, выяснить, какое пространственное явление было 
причиной замеченного глазом расхождения. Скульптору обязательно 
нужно восходить мыслью от видимой плоской линии к объемному 
предмету и к его положению в пространстве. Воспользуемся случаем, 
чтобы выразить свое отрицательное отношение к довольно распро- 
страненному приему поколачивания длинной палкой по контурам 
этюда при сличении очертаний его и модели: это способ механиче- 
ского воздействия издалека на контур и только на контур. К тому 
же при ударе палкой по контуру глина выползает в стороны, и форма, 
исправленная в одном месте, искажается в другом. 

Что касается линий, то о них можно сказать еще следующее. 
Когда мы в лепке с натуры начинаем скатываться на преимуществен- 
ное «перерисовывание» контуров, то обычно в каком-то повороте мы 
рисуем одну линию (причем чаще всего рисуем ее как бы на пло- 
скости, мало волнуясь об ее движении в глубину и на нас), а в дру- 
гом — уже иную, потеряв из виду прежнюю и забыв о ней. При 
этом обычно эти линии в большинстве своем случайные, и, как пра- 
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вило, их истинный ход в трехмерном пространстве не прослежи- 
вается. 


Наиболее правильным будет сначала хорошенько отметить себе 
в натуре какую-то действительно характерную и конструктивно важ- 
ную линию и после этого просмотреть ее со всех сторон, чтобы 
в конце концов уверенно поставить ее в пространстве как некий 
трехмерно изогнутый стержень. Неважно, может избранная линия 
явиться на всем своем протяжении контуром при взгляде с ка- 
кой-либо точки зрения или же только часть ее может быть увидена 
как контур. Некоторые значительнейшие для фигуры линии почти 
на всем своем протяжении, откуда бы ни посмотреть, не становятся 
контуром (линия позвоночника, например) и тем не менее их надо 
рисовать со всей тщательностью и обязательно со всех возможных 
поворотов. Важно, чтобы это была линия, имеющая значение для 
характеристики объема (или же для отношения между объемами), 
чтобы ее можно было выделить и различить в натуре при рассматри- 
вании со многих, а не только с одной точки зрения. 


Поставить себе такую задачу и резрешить ее — это опять-таки 
значительно труднее, чем простое срисовывание одних только плоских 
очертаний, которые сами собою попадают в глаз при постепенном 
поворачивании модели. О наиболее важных из линий такого рода 
мы уже говорили, рассказывая об остове построения фигуры. Нет 
сомнения, что двумя самыми важными линиями всей фигуры, взятой 
в целом, служат названные нами передняя и задняя главные линии, 
но можно наметить еще множество характерных и конструктивно 
важных линий, над которыми нужно работать. 


ПОДЧИНЕНИЕ ДЕТАЛЕЙ ОБЩЕМУ 
(Рис. 101, 102) 


В каждой крупной части фигуры, представляющей собой закон- 
ченный объем, при ее изучении можно усмотреть, с одной стороны, 
ее детали и, с другой стороны, ее общее, охватывающее собой все 
детали и связывающее их в характерный для этой части строй. Слово 
«строй» здесь очень подходит: подробности определенным образом 
выстраиваются, образуя своей массой характерные общие линии, об- 
щие планы, общие объемы. 


Наиболее важным делом в каждом отдельном случае как раз 
является работа над характером общего строя рассматриваемого 
предмета. 

На словах рассказать о том, каков для каждой части тела чело- 
века ее общий строй, невозможно, так как это значило бы выле- 
пить на словах все части фигуры. Мы выделим несколько вопросов 
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общего строя, какие могут встретиться в каждом отдельном случае 
и на какие всегда следует обращать внимание. 

Многие детали укладываются в натуре в ясно заметные общие 
линии, охватывающие их и определяющие общий строй. 


Правильно взять движение такой линии в пространстве — это 
более первостепенное дело, чем прослеживание самих по себе под- 
робностей, которые ее составляют. Например, в лепке кисти руки 
необходимо сначала увидеть общую линию пястно-фаланговых суста- 
вов, линию первых межфаланговых суставов и линию концов паль- 
цев. Ставя кончик каждого пальца, необходимо думать не столько 
о нем, сколько об общей линии, отдельную точку которой мы этим 
отмечаем. Только взяв эти линии, можно какое-то время уделить об- 
щей форме каждого пальца в отдельности, ни на минуту между тем 
не забывая о необходимости улучшать или по крайней мере сохранять 
взятые общие линии. Примеров можно приводить много. 

Все разрабатываемые детали нужно укладывать в общие планы, 
намечающиеся в модели. Эти общие планы в процессе работы, как 
бы далеко ни заходила детализация, должны не разбиваться, а, на- 
оборот, вырисовываться все яснее — так, как в натуре, и даже еще 
яснее, еще понятнее. 


Взглянув на основные части фигуры человека, во многих случаях 
можно усмотреть, что они как бы составлены определенным обра- 
зом из двух-трех относительно простых и крупных объемов, а все 

мелкие детали, какие только имеются 
‚ здесь, подчиняются общей форме и рас- 
г положению этих немногих составляющих 
| объемов. Надо уметь видеть эти крупные 
составляющие объемы. 
Так, торс ‘состоит из двух жестких 
| объемов — таза и грудной клетки, — по- 
разному располагающихся при разных 
| движениях, а затем из наложенного свер- 
1 ху на грудную клетку массива плечевого 
1 пояса, где для каждой стороны возможны 
( | многие самостоятельные движения, 

Рука от верхушки плеча до локтя 
составлена двумя во многих отношениях 
контрастирующими объемами, оси кото- 
рых не продолжают друг друга, а смеще- 
ны и образуют некоторый угол — объе- 
мом дельтовидной мышцы и объемом 
остальной части плеча. И в предплечье 


— к 


ие 
ми 
ГЕ 


Рис. 101. Оси основных объемов ноги при многих движениях видны, если смот- 
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ерасад рана а 


Рис. 102. Элементарное построение (грудная клетка, таз сзади, таз спереди} 


реть в целом, два разных по характеру объема — верхний и нижний, 
врезающиеся друг в друга под некоторым углом. 

В ноге можно усмотреть в качестве составляющих ее более или 
менее цельных форм, имеющих каждая свой характер, следующие: 
верхняя часть бедра, нижняя часть бедра, колено, верхняя часть го- 
лени, нижняя часть голени, следок (не говоря дальше о более мелких 
объемных кусках, которые, составляясь, образуют последний). Начи- 
нающие нередко вытягивают бедро и голень в одну прямую. В дей- 
ствительности область колена является с точки зрения формы как 
бы самостоятельным объемом, ось которого значительно отклоняется 
от вертикального направления, в результате чего ось голени не про- 
должает ось бедра, а представляется смещенной назад и наружу 
(рис. 101). 

Работая над симметрично построенными самой природой форма- 
ми — головой, грудной клеткой с плечевым поясом на ней, тазом, — 
необходимо заботиться об элементарном соответствии одной поло- 
вины другой (рис. 102). Увидеть, есть это соответствие или нет, 
можно в каждом случае с первого взгляда, если посмотреть точно спе- 
реди или сзади. Однако начинающие иногда охотно выделывают 
бугры и борозды и в то же время не хотят видеть, что в их работе 
начало шеи сбито влево или вправо от центра — от яремной ямки, 
что одно плечо получилось короче другого, что одна половина груд- 
ной клетки шире другой, или длиннее другой (в направлении сверху 
вниз), или сдвинута по отношению к другой вверх или вниз, так 
что вся геометрическая основа построения видимого рисунка груд- 
ной клетки перекосилась. 

Часто в этюде не соответствуют друг другу обе половины таза, 
а вертикальная ось его построения неперпендикулярна спереди линии 
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передне-верхних остей и линии вертелов, а сзади — линии задне- 
верхних остей и линии, соединяющей нижние края ягодиц. 

В области таза важно не сделать часто встречающейся ошибки, 
смысл которой показан на рис. 102 а пунктирной линией. Словно 
боясь воспроизвести имеющееся в натуре выступание наружу очер- 
таний опорного бедра, очень многие из начинающих, вопреки ви- 
димому и явно нарушая элементарное геометрическое построение таза, 
ослабляют этот контраст и стараются пододвинуть опорное бедро 
внутрь, чуть ли не под середину таза, да еще утолщают его, пере- 
нося внутренний его контур слишком близко к противоположно- 
му боку. 

Правильность симметричного построения головы, грудной клетки 
и таза должна быть выдержана не только в рисунке спереди и в ри- 
сунке сзади, но и в сечениях. Тогда будет достигнута подлинная 
верность настоящего, объемного построения. Задняя сторона сече- 
ния должна так же, как в натуре, соответствовать передней, и все 
сечение в целом должно быть симметрично, а не перекошено. В об- 
щем, при построении симметричного сечения, не должно быть до- 
пущено ошибок типа тех, что схематически изображены на рис. 41. 

Правильность видимого спереди и сзади рисунка и правильность 
сечений большого симметричного объема есть признак верного рас- 
положения планов, ограничивающих его, что и является настоящей 
целью построения такого объема. 


УСОВЕРШЕНСТВОВАНИЕ ЦЕЛОГО 


Вторая большая задача — это непрерывные поиски возможностей 
усовершенствовать Целое всей фигуры. Мы назвали ее второй, но 
ни в коем случае не второстепенной: обе задачи существуют вместе 
и одновременно. Непрерывное совершенствование целого всей фигу- 
ры — ее движения, ее больших линий, ее главных пропорций, ее 
общего характера — это такая же неотъемлемая сторона работы, как 
и изучение формы основных объемов, из которых составляется целое. 
Вся работа состоит из этих двух задам. 


ОТХОД ОТ ЭТЮДА НА РАССТОЯНИЕ 


Очень важно не забывать, что проверка и оценка целого всей 
фигуры в каком бы то ни было отношении требует отхода от этюда 
на значительное расстояние. 

Стоя близко от этюда, можно получить представление о всей 
фигуре лишь путем постепенного переведения взгляда с одного ее 
места на другое. Неискушенному ученику этого кажется порой до- 
статочно, чтобы считать, что он видит всю фигуру, но в действитель- 
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сти это не так. Переводя взгляд с одного места фигуры на другое, 
мы видим одну часть после другой, а не одновременно, и мы не мо- 
жем в это время непосредственно воспринимать отношения и оце- 
нивать их во всех их тонкостях. Непосредственно воспринимать 
отношения чувством и взвешивать во всей их точности можно 
лишь в то время, когда то, что относится друг к другу, видно одно- 
временно, без необходимости поочередно переводить взгляд с одного 
на другое. 


Часто отходить — это абсолютно необходимо. Все без исключе- 
ния малоопытные ученики склонны недооценивать это элементарное 
правило. Нужно очень часто отходить от этюда и сознательно бо- 
роться со своей инертностью в этом отношении. 


О ПОРЯДКЕ РАБОТЫ 


Ни на одной из крупных частей вначале долго не задерживаются 
и в обработке каждой останавливаются на какой-то степени упро- 
щенности для того, чтобы заботы об изучении крупной части и об 
улучшении отношений между частями целого все время сменяли друг 
друга и максимально сочетались бы. Все то, что сделано в области 
передачи формы того или иного объема, не является окончатель- 
ным и подлежит решительному изменению или передвижке, если 
этого потребует целое при взыскательном его рассмотрении. Помня 
об этом, стараются до поры до времени не доходить до такой затраты 
прилежания, когда сожаление о сделанном могло бы помешать ра- 
ботающему произвести возможное впереди изменение или переме- 
щение сделанного. Кстати, труд, правильным образом потраченный 
на изучение объема, не пропадает и в том случае, когда сделанное 
приходится ради улучшения целого ломать и повторять на новом 
месте. Если форма усвоена как объем, если автор этюда правильно 
изучил ее, понял ее пластические закономерности и постарался по- 
строить ее в уме, прежде чем лепить из глины, то исполнить ее за- 
ново, если придется, будет уже гораздо легче. Труд же механического 
копирования, труд рукоделия «вприглядку» при каждой существен- 
ной переделке пропадает, конечно, безвозвратно. 

Грубо говоря, можно представить процесс работы как ряд про- 
ходов по всей фигуре, по всем частям ее, проходов, прерываемых 
и перемежаемых просмотром общего всей фигуры. Чем дальше от 
начальной стадии, тем закономернее становится задержка на какой- 
либо отдельной части и доведение ее до более законченного состоя- 
ния, чем все остальное. Но и тут все время нужно чувствовать меру 
времени, уделяемого каждой такой работе, чтобы она не заслонила 
собой всего и чтобы не привела к искажению целого. Надо всегда 
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помнить о большой задаче всемерного уточнения целого во всех его 
аспектах, любить ее и отдавать ей самые лучшие моменты работы, 
когда силы всего свежее и наблюдательность всего острее. 


НЕНУЖНЫЕ ПЕРЕДЕЛКИ 
(Рис. 103) 


Единству процесса работы грозят такие действия неопытного 
автора, которые мы здесь назовем «дурными» переделками. «Дурные» 
переделки — это опрометчивое и бездумное внесение в этюд изме- 
нений, которые на поверку оказываются несовместимыми с ранее 
намеченными главными признаками целого и по существу требуют 
отказа от старого целого, ломки его и создания какого-то нового 
целого, которое будет характеризоваться другими, а не прежними 
наиболее общими данными. 

«Дурные» переделки могут быть настоящим бичом длительной 
работы. Они являются главной причиной того, что в некоторых этю- 
дах работа чрезвычайно медленно продвигается вперед. 

Поводов к «дурным» переделкам может найтись много. Иногда 
«дурные» переделки на средней стадии работы, начиная с известного 
момента, следуют друг за другом по той лишь причине, что ученик 
привык срезать или накладывать только помногу, привык производить 
только большие, грубые перемещения частей и не представляет, как 
можно иначе. Он, в силу какой-то инерции, не может остановиться 
на сделанном и повести работу дальше по линии осторожного и 
вдумчивого уточнения там, где это можно, а продолжает перегонять 
с места на место большие массы глины. Конечно, это может означать 
только порчу того, что уже сделано, и, может быть, неплохо сде- 
лано, порчу для того, чтобы через некоторое время вернуться к тому 
же, но с той только разницей, что этюд будет уже на новом месте 
или в новом размере и т. п. 

Так работать и сколько-нибудь далеко продвинуться нельзя. Надо 
сохранять направление на цель, намеченную себе вначале. Нужно 
суметь провести весь процесс лепки длительного этюда таким обра- 
зом, чтобы это была работа над одной — единственной фигурой: фигу- 
рой, задуманной только на том месте, которое ей было отведено с само- 
го начала, а не на ином; ориентированной только так, как нами было 
намечено с самого начала, а не иначе; над фигурой только того размера 
или масштаба, какой был нам задан с самого начала, а не иного; над фи- 
гурой только в том варианте движения, который избран с самого начала 
как лучший, а не в ином. 

Во-первых, для того чтобы этюд не «плавал» в пространстве, в нем 
нужно наметить для себя нерушимый центр, привязывающий его навсег- 
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к одному месту и не 
‘двигаемый без крайней 
:еобходимости при всех 
астных изменениях и ис- 
равлениях. Мы уже го- 
орили выше, что таким 
тром фигуры лучше 
сего может служить таз. 
только его место в 
оде прокладки устано- 
ся, две его точки ‘— 
зе передне-верхние ости 
тодвздошных костей сле- 
дует закрепить, воткнув 
глину спички, и больше эти точки не сдвигать без особой нужды. 
онечно, может случиться надобность переместить и таз. Например, 
автор решил перейти на новый вариант движения, при котором и торс 
больше отклоняется назад, и опорная нога больше отклоняется от вер- 
гикали, чем раньше; отвести назад следок нетрудно, но вот при перено- 
се назад корня шеи каркас, сделанный не совсем идеально, неминуемо 
вылезет; в этом случае, конечно, лучше будет сдвинуть с места таз и 
подать его вперед, сколько нужно. Только это следует сделать обду- 
анно и разом. Иногда, боясь обнажения каркаса в области шеи при 
тередвижениях, принимают в качестве твердого центра верхний конец 
рудины. 
Во-вторых, чтобы этюд «сам» не вертелся бы вокруг своего каркаса, 
зужно повороты всех частей тела сравнить каждый с одним и тем 
ке опорным направлением, принимаемым за основное, и это основное 
заправление не изменять. Как уже говорилось, лучше всего назначать 
себе таким исходным направлением фасад таза, который следует созна- 
тельно удерживать от случайных поворачиваний помимо воли автора, 
поворачиваний в результате отдельных вмешательств в рисунок фигуры 
‘справа и слева порознь. Для того чтобы было заметно, если поворот 
аза самопроизвольно переменится, полезно, чтобы его ориентирова- 
ние с самого начала лепки, даже с момента вязки каркаса, было закреп- 
лено в чем-то вне фигуры: в направлении передней грани плинта, как 
мы предлагали, или, если это по композиционным соображениям не 
устраивает, в линии, прочерчиваемой для этого на плинте. 


Уметь пользоваться измерениями и с помощью их крепко дер- 
ать раз принятый размер этюда — это третье требование по части 
той элементарной дисциплины длительной работы, которая необхо- 
лима ради ее единства. Подробно о пользовании измерениями мы 
уже говорили (стр. 121—125). Иногда в качестве минимума, для того 
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Рис. 103. Типичные ошибки в построении сечений 
плечевого пояса и таза 


чтобы закрыть дорогу «дурным» переделкам, можно установить в этюв. 
хотя бы один какой-нибудь размер, важный и большой, который бы 
автор этюда время от времени проверял, требуя от себя его неизме=- 
ности. Таким своего рода контрольным размером в фигуре может 
послужить ее общая высота или высота яремной ямки, или длина 
торса, взятая, например, от яремной ямки до лобка. 


О ДИСЦИПЛИНЕ В РАБОТЕ 


Есть некоторые ученики, которым кажется, что дисциплина, о ко- 
торой здесь говорится, мешает. Они думают: забота о том, чтобы 
фундамент постройки не сдвигался с места, чтобы этюд в целом не 
вертелся «сам», чтобы общий размер его все время сохранялся, — все 
это стесняет работу скульптора. Они неправы. Дисциплина стесняет 
только неверную работу, мешает только «дурным» переделкам, о кото- 
рых мы говорили и которые как раз нужно стеснить. Она стесняет толь- 
ко блуждания, которые не ведут ни к чему и могут длиться до бесконеч- 
ности. И, напротив, дисциплина облегчает подлинное продвижение впе- 
ред по линии улучшения и уточнения целого, по направлению к новым 
задачам. 

Может ли вообще идти речь о «свободе» в отношении тех эле- 
ментарнейших требований единства работы, о которых только что 
говорилось? Можно ли лепить нос на лице или голову в составе 
фигуры, или фигуру в составе группы, не стесняя себя требованием 
найти и держать единственное диктуемое обстоятельствами место, 
единственную диктуемую обстоятельствами величину, единственное 
диктуемое обстоятельствами движение исполняемой части? Конечно, 
нет. Мы все хорошо понимаем это, когда говорим о части, которая 
не свободна быть не на своем месте, не в своем движении и не в своем 
масштабе по отношению к своему целому. Но мы часто не отдаем 
отчета, что для единства работы и от целого нужно требовать неиз- 
менности в своих основных данных, чтобы и вчера, и сегодня, и 
завтра в работе была одна и та же мера для всего. Но это уж цели- 
ком зависит от себя. Тут нужно суметь самому точно установить 
основные данные, определяющие наиболее общие особенности этого 
целого, и нужно проявить самодисциплину, добровольно подчиняясь 
тому, что установил с самого начала. Нужно проявить решимость 
придерживаться этих основных, начальных данных и во всем исхо- 
дить только от них. Если же скульптор, не «стесняя» себя, допускает, 
что у него целое «само собой» растет, уменьшается, сдвигается, по- 
ворачивается, то надо признать, что в его работе нет единства. 
В его работе все, что сделано вчера, не годится сегодня, потому что. 
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изменились основные данные целого. А то, что делается сегодня, не 
будет годиться завтра, и так без конца. Без элементарной дисципли- 
ны и того единства процесса работы, который она дает, двигаться 
вперед невозможно. Учащиеся, которые думают иначе, глубоко ошиба- 
ются. Необходимо всячески избегать бездумной лепки и перелеплива- 
ния без осмысления своих задач, достижений и ошибок. 

Среднюю стадию работы над этюдом вполне можно было бы 
назвать стадией сохранения или сбережения целого. Сохранение 
единства процесса работы можно считать третьей большой задачей 
работы в это время наряду с задачей более внимательного изучения 
объемов и наряду с задачей всемерного улучшения целого всей 


Фигуры. 


СТАДИЯ ЗАВЕРШЕНИЯ 


При длительной работе рано или поздно наступает момент, когда 
ребуется, чтобы какой-то кусок был доведен, наконец, до полной 
законченности. С этого момента этюд вступает в стадию своего за- 
вершения. Задачи последней стадии работы гораздо больше, чем 
доведение до законченности отдельно взятых деталей, но начинается 
новая стадия именно с этого шага. Сделать его и переступить таким 
образом через порог этой стадии иногда представляет известную 
рудность для учащегося. В мастерской нередко приходится видеть, 
как ученики, умеющие строить и работающие в общем осмысленно 
верно, подойдя к этому рубежу, перестают видеть, что нужно де- 
хать дальше, и в то же самое время сознают, что их этюды еще не 
тдовлетворительны. Это противоречивое состояние объясняется тем, 
о работающий в данном случае находится под властью привычки 
епить не иначе, как очень упрощенно, не допуская в сферу своего 
имания ничего сверх самых схематичных и грубых построений. 
Эта привычка отвлекаться от подробностей и тонкостей сложилась 
на начальной стадии работы. В середине она некоторое время не 
ешала, а теперь она превращается в ощутимую преграду для даль- 
нейшего продвижения вперед. Известными и привычными приемами 
ничего больше внести в этюд нельзя, а других ученик может либо 
еше не знать по недостатку опытности, либо он не решается при- 
бегнуть к ним в силу сложившейся инерции или неверных предста- 
ений о длительной работе. При таком состоянии этюда одни теряют 
нтерес к нему, другие хватаются за любую возможность начать пере- 

ку всего заново, благо найти повод для этого очень легко, и особенно 
егко при лепке этюда фигуры с живой модели, как мы об этом 
оворили выше; третьи — и это лучший случай — доискиваются отве- 
а на вопрос: что нужно делать дальше и можно ли что-нибудь де- 
{ать дальше? 
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Конечно, можно. Ощущение тупика, испытываемого в известный 
момент некоторыми учащимися, означает в действительности, что 


настала пора решительно переломить сложившуюся привычку воз- 
держания от передачи всего богатства и всей тонкости оттенков 
формы, какие она имеет в натуре. Оно означает, что черновая основа 
этюда построена удовлетворительно и наступил момент сделать ска- 
чок в другое состояние работы, перейти к другим, более тонким прие- 
мам работы. 

Итак, надо поставить себе задачу довести какой-то кусок этюда. 
пусть небольшой, до полной законченности, как ее мыслит себе автор. 
Сделать этот кусок так, чтобы больше ничего существенного нельзя 
было добавить, чтобы, если в дальнейшем отформованный этюд будет 
разбит на части и кому-нибудь, предположим, попадет в руки этот 
фрагмент, им можно было бы любоваться. 

Для разбора формы «вплотную», как можно назвать эту работу, 
сначала лучше брать те куски, которые относятся к надежно за- 
крепленному на своем месте центру построения этюда, либо те, 
которые лежат на основных путях построения и крепко связаны с 
нерушимым центром. Приступая к разбору какого-либо куска, нужно 
убедиться, что его основа так крепко поставлена на место и привя- 
зана к остову построения, что еще лучше сделать мы не могли бы, 
а в ходе разбора непрерывно следить за тем, чтобы разрабатываемый 
кусок оставался в установленных пределах и чтобы его отношения 
к своему общему не нарушались, а только улучшались бы. Не копи- 
ровать свет и тень, а познавать нужную форму, рассматривать это 
место и издали и вблизи, причем со всех возможных направлений 
(иногда даже такой прием, как незначительное перемещение всей 
точки зрения влево, вправо, вверх и вниз за счет только движения 
головы и шеи скульптора, очень улучшает восприятие глубины). 
Следует рассматривать модель и издали и вблизи со всех сторон, 
изучать и стараться донести истинный образ формы от модели до 
этюда, не потеряв его. 


Особенно важно, как можно чаще проверять результаты своей 
работы издали. Чем тоньше изменения, вносимые в форму куска, 
тем чаще нужно отходить для того, чтобы получить возможность 
взвесить их значение. Разбор без проверки со всех точек зрения 
и без непрерывного контролирования издали ведет к разладу и не- 
стройности в деталях, в результате чего вещь в конце такого разбора 
становится в целом хуже, чем до него. 

Задуманную работу над выбранным куском надо заставить себя 
довести до конца. Тот, кто перешагнет рубеж, казавшийся ему тупи- 
ком, снова увидит, что нужно делать. Откроется непочатый край 
работы. Окажется, что все, сделанное до сих пор, — это всего лишь 
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ерновая подготовка для той, самой интересной, захватывающей ра- 
ы, которая сейчас только-только началась. 


Знать, что такое доведение до законченности, и уметь сделать 
о хотя бы на одном куске — обязательно нужно. Ни один продол- 
жительный этюд не должен быть оставлен без того, чтобы на нем 
сотя бы одна часть не была проработана до предела возможностей 
втора и доведена до наибольшей возможной законченности, ясности, 
разительности, цельности. Необходимо каждый раз прочувствовать 
полноту задачи, стоящей перед скульптором, иначе можно на- 
‘долго привыкнуть видеть во всем лишь упрощенную схему и ничего 
‘больше, а от этого представления будет трудно отучиться. Самым 
неправильным было бы решение вообще отказаться от того, что мы 
называем разбором «вплотную», отказаться из опасения, что во время 
о будут, вероятно, сделаны некоторые ошибки против целостности 
этюда. 

Никогда работа не идет гладко как по писаному. Какие-то 
ошибки против правильности целого будут. Нужно заботиться о том, 
чтобы их было как можно меньше, нужно не забывать о том, чтобы 
е соразмерять с целым и продолжать разбор, пока, по вашему мне- 
нию, задача не будет исчерпана. Отказаться от разбора вплотную — 
значило бы не только лишить учебный процесс — процесс познания 
натуры — одной из его неотъемлемых частей, но и вообще оборвать 
его на полдороге, сделав невозможным достижение и той следующей 
ступени, на которую подняться необходимо и на которую можно 
подняться только при условии, что детальному разбору отдана пол- 
ная дань. Дело в том, что предельно тщательный (до того самого 
предела, который работающий считает разумным) разбор всей фи- 
гуры от головы до пят является неминуемым отрезком пути, веду- 
щего к окончательному прочувствованию целого, или общего, данной 
вещи. Только тогда, когда изучены и знакомы все существенные де- 
Стали, только тогда, когда скульптор, можно сказать, знает модель 
во всех деталях наизусть, только тогда у него открывается не по- 
верхностный, а действительно широкий взгляд на общее. Его пере- 
стают мучить и отвлекать частные вопросы. Он впервые по-настоя- 
шему видит всю работу целиком и так ясно, с таким пониманием, 
(как раньше не видел. Он ощущает себя хозяином целого и чувствует 
‘за собой право и возможность заниматься самыми широкими и самы- 
ми трудноуловимыми связями, объединяющими все в одно непов- 
торимое и прекрасное целое. В этот момент ошибки в связях и отно- 
‘шениях, если они допущены, становятся заметными, как никогда, при- 
чем ошибки даже самые незначительные. 


Такое рабочее состояние, когда человек начинает чувствовать 
себя полновластным хозяином того, с чем имеет дело в своем этюде, 
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и начинает свободно разбираться в своем пластическом хозяйстве — 
большое дело. Это состояние нужно заработать, а для этого необхо- 
димо пройти и сквозь стадию разбора, которая кажется некоторым 
стадией разрушения целого. Если это и можно назвать разрушением, 
то только таким, какого обязательно требует диалектический ход 
познания модели скульптором. Если и произойдет где-то «разруше- 


ние», то это такое разрушение, которое совершенно необходимо 
проделать, чтобы получить реальную возможность окончательно уточ- 
нить всепроникающее общее — общее движение, общую систему про- 
порций, общий характер, общее выражение и общий смысл той 
жизни, которая заключается внутри внешних Форм, непосредственно 
обрабатываемых рукой скульптора. 

Теперь просмотр и окончательное усовершенствование всего то- 
го, что скульптор охватывает в своем понимании слова «общее», или 
«целое», будет вестись с полным знанием своего предмета. Автор этю- 
да получил возможность точно высказывать свои мысли о законо- 
мерностях, о связях и взаимоотношениях, составляющих общее. Он 
свободен от необходимости прибегать к той приблизительной, при- 
митивной упрощенности, к которой его принуждал в начале работы 
недостаток знаний и опыта. 

Завершающая этюд работа над общим очень и очень часто под- 
разумевает ломку и переделывание кое-чего из того, что недавно про- 
работано со всей тщательностью. Иногда завершающая работа над 
общим подразумевает также и уничтожение того, что, по мнению 
скульптора, оказывается излишним, потому что заслоняет нечто более 
интересное и более значительное для выражения замысла. То, что 
оказалось выпавшим во время разбора из общей связи, должно быть 
безжалостно переделано и возвращено в состав единой системы. Де- 
тальный разбор делается отнюдь не для того, чтобы потом дрожать 
над каждым кусочком обработанной поверхности и отказываться от 
изменений и исправлений. Для заключающей процесс лепки этюда 
работы над целым, следующей за разбором «вплотную», скульптор 
должен обладать требовательностью к себе и мужеством, чтобы пере- 
делать любовно проработанный кусок, если он на поверку плохо впи- 
сался в общее и не соответствует своей роли. Не может быть хоро- 
шего скульптора без умения проявлять такие, казалось бы, противо- 
речащие друг другу качества, как любовная тонкость в проработке 
куска и беспощадность к сделанному, если можно хоть на йоту улуч- 
шить целое; как решительность и осмотрительность; как воодушев- 
ление и расчетливость; как размах и строжайшая самодисциплина в 
определенных вопросах. Он обязательно должен чувствовать, когда и 
каких именно качеств в то или иное время требует от него этюд. 
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гала. ФИНАЛА 


Конечная стадия процесса, включающая в себя разбор «вплотную» 
и окончательное улучшение общего, продолжается долго. Два основ- 
ных момента, составляющих ее, тесно переплетаются друг с другом. 
Тот, кто только вступает в период разбора, сейчас же начинает стал- 
кываться с вопросом окончательного усовершенствования целого 
(Поэтому-то так важно, чтобы процесс работы не был оборван перед 
этим). Но все же каждый из этих вопросов может быть при рассмот- 
рении отделен от другого, и нет никакого сомнения в том, что усо- 
вершенствование целого есть высший этап. Потому, если оглянуться 
ва весь процесс лепки длительного этюда, наиболее общая схема его 
будет такова: 1) грубое упрощение, где точно и конкретно берутся 
только немногие места, наиболее важные для передачи главнейших 
закономерностей; 2) разбор «вплотную»; 3) окончательное просле- 
живание, исправление и уточнение всех связей и зависимостей пелого, 
определяющих его крепость, характерность, выразительность, содер- 
жательность; другими словами — завершающее обобщение всего сде- 
ланного. Только такое обобщение, опирающееся на доскональный 
‘разбор, можно считать полноценным, свободным от упрощенчества и 
 верхоглядства. Это обобщение и есть итог всего процесса, конец, вен- 
чающий дело. 


УЧЕБНЫЕ ЗАДАНИЯ И ИХ ПРИМЕРНАЯ 
ТОСЛЕДОВАТЕЛЬНОСТЬ 


ЛЕПКА ДЕТАЛЕЙ ФИГУРЫ 


Длительный этюд является основным учебным заданием при изу- 
чении фигуры. Но начинать надо не сразу с фигуры. 
Для начала надо раза по два вылепить следок и кисть и полепить 
целиком ногу и руку. 
Раньше всего следует заняться следком. Он относительно проще, 
м кисть. Затем лепить кисть и уж после этого лепить ногу и руку 


Следок на первый раз лучше взять в положении, когда он несет 
а себе всю тяжесть стоящей фигуры (позирующий должен стоять, 
з не сидеть). Надо постараться передать ощущение того, что следок 
аботает, что между частями его происходит взаимодействие. Второй 
раз можно вылепить в том же положении, но только с другой модели. 
Можно вылепить следок и в каком-нибудь ином движении, но обяза- 
ьно в положении естественном и устойчивом. Обратите особое 
имание на основные объемы, из которых следок составлен, на ри- 
ок вертикальной проекции, на увязку местоположения важнейших 
алей формы наружной и внутренней стороны, прежде всего на 
язку наружной и внутренней лодыжек, на поперечные сечения фор- 
как самого следка, так и захватываемого участка голени. 


Школа, ІУ 1 4 5 


С лллаллалаллиллильльыли алалла 


Очень важен рисунок сечения в месте стыка голени и стопы. 
Обычно, лепя отдельно следок, голень изображают срезанной гори- 
зонтально на 5—10 см выше лодыжек. Надо хорошо проследить ри- 
сунок сечения по срезу голени. Работая над пальцами, важно пра- 
вильно взять охватывающие их общие линии и планы. Для второго, 
третьего, четвертого и пятого пальцев важно правильно взять форму 
того большого объема, в который они вписываются все вместе и ко- 
торый контрастирует с объемом большого пальца. 

С лепкой кисти в первый раз легче будет справиться, если пред- 
ложить позирующему положить руку ладонью вниз на горизонтальную 
плоскость и держать ее совершенно ненапряженной. К тому же, при 
этом положении кисти не потребуется каркаса. Этот этюд, как и 
этюд следка, нужно лепить на предварительно проложенном из глины 
плинте толщиной 3—4 см. Нужно обратить особое внимание на ход 
линий, которые можно мысленно провести, во-первых, через головки 
пястных костей, во-вторых, через первые межфаланговые суставы, в- 
третьих, через концы пальцев. 

Сделав первое знакомство с формой и устройством кисти, затем 
необходимо вылепить ее в таком положении, в котором она была бы 
видна со всех сторон, например свободно опущенной вниз. В этом 
случае каркас для кисти придется построить на глаголе такого же ти- 
па, какие служат для лепки небольших фигур. На этюде концы паль- 
цев должны на 10—15 см не доходить до подглагольного щита, иначе 
работать над ними будет неудобно. 

При лепке следка и кисти в первый раз можно ограничиться пе- 
редачей самого главного — основных масс, их расположения и про- 
порций; во второй раз постараться довести до полной ясности и за- 
конченности в характеристике формы, не оставив никакой недогово- 
ренности. , 

Также на глаголе (такого размера, как для метровых фигур) при- 
дется делать каркас для лепки всей руки и, пожалуй, на глаголе же 
удобнее всего будет делать каркас и для лепки ноги, взятой целиком. 
Если же единственной опорой для ноги сделать скрытый внутри стер- 
жень, укрепленный только внизу, то он должен быть толстым и не 
раскачиваться, но вместе с тем такой толстый стержень трудно будет 
изогнуть так, как нужно, чтобы он везде был не слишком близок к 
поверхности той формы, которую мы лепим. 

Мы имели в виду лепку всех названных частей в натуральную 
величину. Но если этого требуют обстоятельства, руку целиком и 
ногу целиком можно взять в меньшем масштабе. 

Всю ногу полезно вылепить в том положении, когда она, выпрям- 
ленная, держит вес тела на себе. В таком же положении, но только 
с модели другого характера, хорошо сделать и второй этюд. Можно 
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вместо этого взять ногу, например, согнутую в колене. При этом верх- 
ний обрез глиняной ноги нужно сделать как можно выше. 

Руку, взятую целиком, полезно вылепить в том положении, ког- 
да она свободно опущена. Захватить ее можно всю, от кончиков паль- 
пев до анатомической верхушки плеча, но можно верхний обрез этюда 
сделать и ниже — под дельтовидной мышцей. 

Перечисленные нами упражнения — это самый необходимый ми- 
нимум для того, чтобы подготовиться к лепке фигуры. Если совсем 
нет пластических знаний относительно частей фигуры, то работа над 
движением и пропорциями в начале лепки этюда фигуры очень за- 
трудняется. Но и в дальнейшем, когда работающий вполне постигнет 
основы грамотного построения фигуры, этюды частей не потеряют 
‘своего интереса, особенно этюды кистей рук. Вы знаете, что кисть руки 
не менее выразительна и не менее содержательна, чем лицо человека. 


ЭТЮД ФИГУРЫ 


Познакомившись с тем, каковы части фигуры, можно приступить 
лепке ее целиком. Если место и оборудование позволяют, то лучше 
его работать либо в масштабе 1:2, либо в размере 1 м. Первые этю- 
ды должны явиться, по сути дела, упражнениями в отработке началь- 
ного процесса лепки фигуры. Поэтому они должны быть непродол- 
жительными. Через некоторое время после окончания прокладки их 
следует прекращать, ограничиваясь передачей движения, главных про- 
порций и начального представления о крупной объемной форме. В 
том, что касается движения и главных пропорций, с самого начала 
зужно быть очень требовательным и не пренебрегать проверкой на- 
еченных главных пропорций при помощи циркуля и масштаба. Нуж- 
зо следить также и за тем, чтобы и по этим простым ученическим 
работам было бы видно, что их авторам не чуждо хотя бы самое общее 
ошущение характерности, выразительности и пластической красоты 
модели в данной постановке. 

На первый этюд, если он в размере полнатуры или в 1 м можно 
вести примерно 25—35 часов, а если он в меньшем размере, то есть 
орядка 50—70 см, тогда — 15—25 часов. В каждом последующем 
поде нужно все ближе подходить к тщательной работе над формой 
‘отношениями, увеличивая для этого срок от этюда к этюду и доводя 
го постепенно до 50—60 часов, а потом и еще до более длительного 
Земени. Ученик, уже достигший значительных успехов, может удлинить 
рок работы над доводимым до законченности этюдом до 80, до 100 и до 
ольшего количества часов, смотря по той степени углубления в свои 
дачи, которая ему доступна. 
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КРАТКОСРОЧНЫЕ ЭТЮДЫ И НАБРОСКИ 


Длительные этюды нужно время от времени перемежать кратко- 
срочными, быстрыми, чтобы учиться работать быстрее и с большей 
ответственностью. Пусть они в силу своего короткого срока (все же 
не короче 25—35 часов для полнатурных или метровых этюдов) да- 
леко не доходят до законченности, но все же неплохо будет взять себе 
за правило не оставлять этюд прежде, чем хотя бы одно какое-нибудь 
место в фигуре будет исчерпывающим образом прослежено и охарак- 
теризовано. Это важно не столько для данного этюда, сколько для 
последующего, т. к. прояснит работу, ускорит ее, повысит требова- 
тельность к себе, разовьет технику лепки и, что очень важно, будет 
противоборствовать укоренению схематического, грубо упрощенного 
представления о форме. 


Наряду с этюдами нужно делать наброски. Материалом для них 
может быть и пластилин, и глина. Наброски сидящих, полулежащих 
и лежащих фигур можно лепить из глины совсем без каркаса и после 
окончания высушивать, что даст возможность сохранить лучшие наб- 
роски, не прибегая к формовке их из гипса. Для набросков, испол- 
няемых на каркасе, последний должен быть достаточно податливым, 
чтобы можно было быстро придать ему нужное положение и без особо- 
го труда внести изменения, если они потребуются. Удобны каркасы из 
медной или алюминиевой проволоки: ее легко гнуть. Глаголь же, как 
всегда, должен быть достаточно жестким. 


Обычные размеры набросков — 30—40 см (для стоящей фи- 
гуры), но могут быть и еще меньше. Выбор моделей и поз для набро- 
сков гораздо более свободный, чем для длительных постановок. 


Начиная набросок, надо, не торопясь, рассмотреть постановку, 
постараться понять ее и заранее представить себе результат своей 
работы, а также хорошенько прочувствовать то главное, что требует 
передачи прежде всего. Набросок может быть как угодно сырым, 
если мало времени, но обязательно метким. В том и. ценность набро- 
сков, что работа над ними требует не откладывать «на потом» самое 
важное — пластическую красоту, выразительность, не потерять основ- 
вой пластический и внутренний смысл и во что бы то ни стало 
передать его, несмотря на всю кратковременность работы, — это одно 
из главных требований, предъявляемых к наброску. 


О процессе лепки наброска можно еще заметить, что тут почти 
что сразу полностью накладывается каждый объем, взятый в своем 
основном характере и на своем месте, причем почти что сразу на- 
мечаются все те важнейшие детали, которые, по мнению работаю- 
щего, имеют наибольшее значение. Время, отводимое на один набро- 
сок, может колебаться от 3—5 часов на небольшой набросок без 
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ркаса до 15—20 часов на набросок высотой примерно около 40 см, 
исполняемый из пластилина на каркасе и прорабатываемый более 
ательно. 
Наброски нужно делать регулярно. Иногда и в середине дли- 
ьного этюда невредно отвлечься и сделать короткий набросок с 
одели совершенно другого склада, в другой позе, чтобы оживить 
обострить восприятие главных черт длительно выполняемой поста- 
вки. Таким образом, регулярные занятия набросками помогают дли- 
льному этюду и представляют собой необходимое дополнение к 
нему. С другой стороны, не обогащая себя систематически теми 
наниями и навыками, которые можно приобрести только в упорном 
уде над длительным этюдом, нельзя успешно заниматься набросками. 


РАБОТА ПО ПАМЯТИ 


Необходимо сказать несколько слов о работе целиком по памяти 
или с использованием ее в значительной степени. Мы придаем такой 
работе немалое значение, потому что усилия, зребующиеся при лепке 
по памяти, хотя и много берут от работающего, но дают ему еще 
больше. 

Узнать, хорошо ли ты понял внутренние связи того, что лепил, 
лучше всего можно тогда, когда ты попробуешь сделать то же самое 
по памяти. В лепке по памяти обмануть себя и других невозможно. 
Когда модели уже нет перед глазами, можно сделать только то, что 
усвоено, понято, осмыслено, только то, чем вполне овладел. Испол- 
нение по памяти сейчас же показывает, во-первых, каковы пласти- 
ческие знания, которые действительно приобрел работающий, во-вто- 
рых, верен ли был его подход к овладению предметом изображения, 
в-третьих, присутствует ли понимание смысла видимого и закономер- 
ностей его пластического устройства, наконец, в-четвертых, насколь- 
ко развита способность к объемно-пространственному представлению. 
Что еще важнее, так это то, что попытки исполнить что-либо по 
памяти и представлению не только являются самопроверкой рабо- 
тающего, но и наталкивают его на правильный подход к овладению 
предметом, учат верно управлять своим вниманием в обычной работе 
с моделью и развивают способность к охвату ее своей мыслью, сво- 
им образным представлением. 

Полезно, начиная длительный этюд, сделать не непосредственно 
с модели, а на память набросок ее общего расположения в простран- 
стве. Закончив длительный этюд, можно снова вылепить эту же поста- 
новку — но уже по памяти (конечно, не в большом размере, с затра- 
той не слишком большого времени и только в общих чертах). Работу 
над фигуркой, исполняемой по памяти, можно также провести па- 
раллельно с работой над основным длительным этюдом, начав эту 


149 


фигурку через несколько дней после начала этюда и изредка воз- 
вращаясь к ней в продолжение всего срока основной работы. 

Не менее полезны разные виды набросков по памяти и представ- 
лению, исполняемых независимо от того или иного длительного 
этюда. Возможны короткие наброски, когда модель ставится в позу, 
учащиеся рассматривают ее в течение какого-то времени, а затем 
модель сходит со станка, и учащиеся исполняют по памяти набросок. 
Над подобными набросками можно работать дольше, если время от 
времени — через полчаса или через час — снова ставить натуру на 
10—15 минут и в течение этих минут смотреть на нее, запоминая 
то, что нужно. 

Исправления в такой набросок нужно вносить уже тогда, когда 
модель опять сошла со станка. Набросок, исполняемый таким обра- 
зом, учит усваивать натуру, так сказать, крупными порциями, заста- 
вляет обращать усиленное внимание на важные отношения и созна- 
тельно разбираться в них. В то время, когда модель снова становится 
в позу, не стоит прибегать к прямому сличению наброска и модели. 
Лучше даже закрывать набросок на эти минуты. Иначе может слу- 
читься, что пропадает смысл этого упражнения и оно превратится 
в обычный набросок с натуры. 


НАБРОСКИ С НЕПОВОРАЧИВАЕМОЙ МОДЕЛИ 


Такие наброски (длительностью от 3 до 5 часов — если исполняют- 
ся из глины без каркаса) принуждают активно интересоваться истин- 
ным пространственным расположением частей тела и истинной фор- 
мой крупных его объемов. Здесь уже никак невозможно незаметно 
для себя подменить это активное узнавание пространства пассивным 
срисовыванием очередного подвернувшегося контура. В то же время 
навести нужную справку можно, когда угодно. Натура все время 
к вашим услугам — узнавайте, когда хотите и сколько хотите, все, 
что вам надо, но только сознательно трудитесь для этого сами, об- 
ходите кругом, осматривайте со всех сторон и во всех ракурсах, со- 
ставляйте себе представление, запоминайте. Для таких набросков 
нужно, чтобы вокруг модели не было тесно. 

Из того, что иногда можно и полезно делать наброски с совсем 
неповорачиваемой модели, никто, конечно, не сделает вывода, что 
в обычной лепке можно не беспокоиться о частом поворачивании 
модели и этюда. 


НАБРОСКИ С ДВИЖУЩЕЙСЯ МОДЕЛИ 


Пожалуй, тоже к работе по памяти, или с привлечением памяти, 
можно отнести наброски с движущейся модели — работу очень жи- 
вую и увлекательную. Модель не стоит в позе, а производит какое-то 
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движение, без всякой искусственной задержки в какой бы то ни было 
момент. Это должны быть такие движения, где все время повторяются 
одни и те же положения: колка дров, размах и бросание какого-то 
предмета, игра в мяч, гимнастические упражнения и т. д. Во время 
лепки то дают натурщику отдохнуть, то просят его опять двигаться, 
чтобы можно было снова и снова наблюдать среди сменяющихся 
положений то, которое нужно. Эти наброски труднее обычных и тех, 
которые лепятся тоже по памяти, но с неподвижной модели. За пле- 
чами учащегося, делающего первый набросок с движущейся мо- 
дели. должен быть опыт этюдной работы и работы над обычными 
набросками. 


Наброски с движущейся модели развивают пристальное внима- 
ние и являются прекрасной школой правдивой передачи движения. 
Они учат видеть само существо последнего. Никак нельзя научиться 
правдиво передавать сильное и неостанавливающееся движение, если 
пойти по пути копирования положения натурщика, неподвижно застыв- 
шего в позе, имитирующей какой-то момент такого движения. Содер- 
жание и выражение этой искусственной позы будет фальшивое, и 
поэтому копировать движение натурщика, поставленного таким об- 
разом, значило бы приучать себя к фальши. 

Из всего сказанного по поводу набросков с движущейся модели 
вытекает правило, которого нужно придерживаться при их исполне- 
нии: не просить модель искусственно задерживаться в избранном 
скульптором положении — по крайней мере до момента, когда основ- 
ная механика не будет вполне понята и нужное положение членов 
тела не будет найдено и окончательно закреплено. 

Конечно, может быть сколько угодно случаев, когда скульптору для 
исполнения своего творческого замысла понадобится продолжитель- 
ная работа над фигурой в сильном движении и, может быть, в крупном 
размере. Тогда необходимо прибегнуть к задерживанию модели в по- 
ложении, более или менее близком к избранному. Но и при этом 
особенно важно, чтобы в основу работы был положен хороший набро- 
сок с движущейся модели. 

Все названные виды работ по памяти или с привлечением памяти 
могут исполняться не только средствами лепки, но и средствами 
рисунка. В рисунке можно попробовать на основании изучения мо- 
дели в мастерской изображать дома какую-нибудь часть в разных 
поворотах и при разном направлении освещения. После окончания 
этюда можно попытаться, рисуя, вспомнить общий вид фигуры с не- 
скольких сторон. Параллельно с лепкой длительного этюда необхо- 
димо систематически рисовать то, что лучше всего запомнилось во 
время работы в мастерской, рисовать, как бы спрашивая себя, что 
нового мы узнали и поняли и какова теперь сумма наших знаний об 
этой модели. 
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Рис. 104. Простые складки 


ЛЕПКА ФИГУРЫ В ОДЕЖДЕ 
(Рис. 104, 105, 106) 


При исполнении своих композиционных замыслов учащемуся 
придется в большинстве случаев иметь дело с фигурой в одежде. 
Одежда, или драпировка, как принято называть всякую ткань, по- 
крывающую тело, является в руках скульптора дополнительным сред- 
ством выражения. Она имеет свой облик, свой характер, очень много 
добавляющий к общей характеристике человека и того, что. он де- 
лает. Она может дать новые композиционные линии и добавить 
к массам тела новые массы, усиливающие задуманное впечатление. 
Она может усилить движение. Большие массы драпировки спокойно 
свисают вниз с выступающих мест тела при неподвижности, слегка 
раскачиваются при умеренном и плавном движении и стремительно 
отлетают в сторону при резком рывке. 

На вопрос, что самое главное в изображении драпировки, нужно 
ответить: изображение тела, которое живет и движется под ее покро- 
вом. Драпировка покрывает, но не скрывает тело. Она, наоборот, под- 
черкивает его, оттеняет главное, побуждает зрителя активно угады- 
вать расположение, форму и движение частей тела. 

На вопрос, какое умение является наиболее важным для того, 
чтобы лепить одетую человеческую фигуру, нужно ответить: умение 
лепить обнаженную фигуру. В учебной работе лепка с одетой модели 
может начинаться только тогда, когда учашийся приобрел знания, 
позволяющие ему ясно представлять, стоя перед одетой моделью, 
устройство и форму того, что лежит под одеждой и служит основа- 
нием для ее складок. Другими словами, учебную лепку с одетой 
модели можно вводить тогда, когда дело уже дошло до продолжи- 
тельных этюдов с обнаженной модели и их уже вылеплено несколь- 
ко, тогда, когда сделано известное количество набросков с обнажен- 
ной модели, и наконец, тогда, когда есть некоторый, хотя бы самый не- 
большой опыт в работе по памяти с обнаженной модели. 

Кроме того, лепке этюдов с 
одетого человека должно предшест- 
вовать ознакомление с драпировкой, 
взятой в качестве натюрморта*. 
Натюрморт, о котором говорится, 
может представлять собой кусок 
ткани, наброшенной на какой-ни- 
будь предмет так, чтобы получились 
характерные и четкие складки, ко- 


* См: «Школа изобразительного искус- 
ства», вып. П. 
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Рис. 105. «Петли» драпировки 


торые облегали бы предмет. Для такого натюрморта нужно брать пред- 
мет простой и отчетливой формы. Это может быть, например, крынка, 
глиняный горшок, ваза, это может быть стул, на котором драпировка 
падает со спинки на сиденье, а с сиденья свешивается вниз и т. д. Для 
этой же цели драпируемый предмет лучше не полностью закрывать ма- 
терией. Тогда натюрморт еще обогатится контрастом формы твердого 
предмета и ткани. е 

Лепить можно в любом масштабе, только не слишком мелком, 
чтобы легче было управиться со складками. Если делается несколько 
натюрмортов с драпировками, то можно какой-нибудь из них (но не 
первый) выполнить не в круглой скульптуре, а в горельефе (низкий, 
сильно уплощенный барельеф мало подходит для учебной работы). 

Лепка драпировок могла бы стать предметом особого разговора. 
Законы возникновения тех или иных видов 


«складкообразований» вполне постижимы, а и Г: а 1 
77 Е 


сих Е 
понимание этих законов чрезвычайно облегча- М 7 
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ет лепку одежды. Однако в этой статье можно № 
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и мы ограничимся минимумом. х 
Складки, получающиеся при перегибании ТР я 
ткани по направлениям, параллельным друг “ | 
другу, черезвычайно просты по структуре и не \ \ 
нуждаются в объяснениях (рис. 104). Но та- ии 
кая картина может быть только тогда, когда (№ | 


мы имеем дело с расправленным куском тка- 
ни, покрывающим либо плоскость, либо по- 
верхность, изогнутую только в одном направ- Е 
лении. Это бывает редко. В натуре ткань одеж- «й 
ды покрывает не плоские поверхности, а вы- 
пуклые объемы. В таких случаях ткань, е, 
собирающаяся в складки, перегибается в а 
разных направлениях, и картина складок ста- 


27 
ГРЕЯ Н НА, 
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А Ў, 


новится сложной. В каждой складке наиболее Рис. 106. «Гармошка» 
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Рис. 107. Зевс Громовержец. Найден в море близ мыса Артемисион. Около 460 г. до н. э. 
Бронза 


ды 


Рис. 108. Фидий и его ученики. Плисс, он же Кефис, с западного Фронтона 
Парфенона. У век до н. э. Мрамор 


важным местом является ее начало. На всем остальном протяжении 


‘складка не претерпевает принципиальных изменений — до того места, 


где начинается переход в другие складки. Начало почти каждой 


складки представляет собой так называемую петлю. От этой пет- 


ли получается перегиб ткани по двум непараллельным направле- 
ниям. На рис. 105 изображена схема такой петли в двух ее вариан- 
тах — выступающем и углубленном. На этих схемах видно, что после 


‘образования петли, как бы отнявшей часть ткани, последняя изги- 


бается и в поперечном и в продольном направлениях. Для ткани, 
остающейся вне контуров самой петли (обозначенных на рис. 105 
пунктиром), оба перегиба — и по оси петли и поперек оси — на- 
правлены всегда в одну сторону, так что общая поверхность стано- 
вится, если посмотреть с одной стороны, выпуклой, а с другой — 
вогнутой. При одной и той же петле, отнявшей некоторую часть 
поверхности, продольный и поперечный перегибы находятся в оп- 
ределенном отношении друг к другу, и если усилить поперечный 
перегиб — уменьшится продольный, если усилить продольный — 
‘уменьшится поперечный. 

Для того чтобы лучше уяснить себе кое-что из элементарной 
«анатомии складок», полезно проделать опыты с листами бумаги, 
сгибая их на разный манер и пробуя разные комбинации. Мы упомя- 
нем только одно из типичных сочетаний петель, которое возникает 
на куске ткани, изогнутом как цилиндр (рукав, голенище сапога), при 
его сжатии вдоль оси или при сгибании, когда образуется «гармошка» 


Хрис. 106). 
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Рис. 109. Пракситель. Гермес с Дионисом. Середина ТУ века до н. э. Мрамор’ 


Рис. 110. Идолино. Конец У века до н. э. Бронза 


Рис: №. Донателло. Давид. Около 1430—1432. Бронза 


Рис. 112. Клаус де Верве. Плакальщик с гробницы Филиппа Смелого в Дижоне. 
| Около 1410. Гипсовая копия с мраморного оригинала 


Рис. 113. Микеланджело. Утро. Женская фигура гробницы Лоренцо Медичи. 
Фрагмент. 1520—1534. Мрамор 


Чем ткань жестче и чем меньше 
она способна растягиваться и сжи- 
маться, тем резче очерчиваются на 
ней петли, которыми начинаются 
складки, и тем угловатее эти петли 
и наоборот, чем ткань толще, тем 
петли и вообще складки крупнее. 
Наиболее четко геометрия образо- 
вания складок видна на клеенке, 
затем на коже, наименее четко — 
на трикотаже, мягком и способном 
к большому растяжению. Подробно 
товорить о различии характера скла- 
док для разных материалов нет 
нужды: каждый сам на практике 
разберется в этом. 

После работы над натюрмор- 
том можно использовать для поста- 
новки какую-нибудь гипсовую фи- 
гуру, если таковая имеется. Задра- 
пировав ее по своему усмотрению, 
можно использовать ее в таком 
виде как модель. Можно применить 
для драпирования не один, а два 
вида ткани: тонкую, дающую мел- 
кие складки, и плотную, толстую, 
дающую складки большие и грубые. 
Фигура высотой 60—70 см может 
быть применима как модель, если 


взять для ее «одевания» тонкую 

ткань, но меньшую фигуру брать Рис. 114. Микеланджело. Давид. Фрагмент. 1501—1504. Мрамор 

не рекомендуется. Е 
Работу над задрапированной гипсовой фигурой нужно разделить 

на два этапа. Сначала хорошенько построить обнаженное тело, рабо- 

тая ·над незадрапированной моделью. Потом задрапировать ее и тогда 

лепить складки по проложенным формам фигуры. Робатать над обна- 

женной фигурой следует столько времени, сколько нужно, чтобы 

внимательно проследить все, что имеет существенное значение для · 

построения, и передать крупную форму. Иногда, чтобы обезопасить 

себя от возможности во время лепки складок вторгнуться в форму 

телесной подосновы и смять ее, применяют обертывание глиняной 


11. Школа, ТУ ч 161 


Рис. 115. Микеланджело. Пъета. Фрагмент. Около 1500. Мрамор 


Рис. 116. И. П. Мартос. Надгробие Е. И. Гагариной. 1803. Бронза 


Рис. 117. К. Менее. Грузчик. 1890. Бронза 


164 


фигуры бинтами из марли. Эта 
делают перед тем, как присту- 
пить к «одеванию» фигуры. 
Если во время работы над 
складками стек скульптора 
наткнется на слой бинта, то 
последний помешает углубить- 
ся дальше и «поранит» тело. 
Поработав над натюрмор- 
тами из драпировок и вылепив 
этюд с гипсовой задрапирован- 
ной фигуры, можно перехо- 
дить к этюдам и наброскам с 
одетого натурщика. При этом 
чаще всего сначала подготав- 
ливают обнаженную фигуру, 
так же как мы об этом гово- 
рили выше, когда шла речь о 
лепке с задрапированной гип- 
совой фигуры — лепят с обна- 
женной модели и затем покры- 
вают глину бинтами. Можно 
поступить иначе: сделав этюд 
с обнаженной модели в той 
позе, которая задумана, отста- 
вить его в сторону и начать но- 
вую фигуру с одетой модели. 
Впечатления и знания, полу- 
ченные при лепке обнаженной 
фигуры с этого же натурщика 
и в этой же позе, дадут воз- 
можность с пониманием рабо- 
тать над одетой фигурой. 
Предварительная лепка 
обнаженной фигуры с тем, 
чтобы по ней проложить одеж- 
ду, может быть применена и в 
набросках. Если набросок 
краткосрочный (до 3—5 ча- 
сов), то можно говорить толь- 
ко о лепке сразу в одежде. Но 
если времени не очень мало, 
то набросок сначала с обна- 
женной модели не повредит. 


_ Быстрота в работе над складками одеж- 
ды на живой модели имеет большое значе- 
ние как для наброска, так и для этюда, 
потому что после каждого отдыха модели, | 
то есть не реже, чем через час, складки. 
ткани уже другие. 


В лепке складок при работе над одетой 
фигурой особенно большое значение име- 
ют глубокие места. Именно глубокими мес- 
тами складок обрисовывается тело. Если не | 
обращать на них должного внимания, то. 

` тело не будет чувствоваться под одеждой. 


Нужно упомянуть об одной особенно- . 
сти работы над фигурой в одежде. Она за- 
ключается в том, что объемы фигуры, кото- 
рая вылеплена обнаженной, кажутся после 
«одевания» заметно менее полными. Әто . 
нужно учитывать. Вообще, фигура под 
одеждой во многом производит не то впе- 
чатление, какое она производила, будучи 
вылепленной без одежды. Поэтому прием . 
бинтования обнаженной фигуры, подготов- 
ленной для лепки одежды, не всегда уме- . 
стен, так как он затрудняет какие бы то 
ни было изменения. Но для первого-вто- · 
рого длительных этюдов одетой фигуры его 
вполне можно рекомендовать. В это время 
он только полезен. 


Рис. 118. П. П. Трубецкой. Мать и дочь. 
1900. Бронза 


В заключение еще раз напомним о са- 
мом важном из того, чего следует придерживаться во всем рабочем 
поведении. 

Первое — стремиться к пространственному и объемному мышле- 
нию; добиваться прочувствования связи между наиболее важными 
«точками-антиподами» объема; представлять его поперечные сечения; 
охватывать мыслью всю систему расположения ограничивающих и ха- 
рактеризующих объем планов; глядя на видимую поверхность, пред- 
ставлять себе форму противоположной, невидимой стороны и ощу- 
щать в каждом месте расстояния между ними. 

Второе — учиться во всем ясно видеть присущее натуре общее 
и неповторимый характер этого общего; во всем начинать с самых 
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Рис. 119. О. Роден. Граждане города Кале. Фрагмент. 1884. Бронза 


- Фи и и Ни = " у ЗЕЕ ЕЕЕ ЕЕ н = ратат урат 


Рис. 120. П. П. Трубецкой. Художник И. И. Левитан. 1897. Бронза 


широких связей, самых больших членений и самых крупных, все- 
определяющих отношений (причем с самого начала устанавливать 
их конкретно, без всякой расплывчатости); не забывать работать над 
ними, совершенствуя их до предела остроты своих чувств; требовать 
от себя всегда держать в уме и видеть глазами большее, чем то, 
к чему в данный момент прикасаешься; над какой бы деталью ни 
работал, прежде всего использовать это для улучшения того общего, 
к которому она относится. 

Третье — отдавать себе отчет в том, что делаешь, быть готовым 
к ответу на вопрос: «Над чем вы сейчас работаете в своем этюде!». 
Необходимо работать от задачи к задаче, а не от пятнышка к пят 
нышку или от кусочка контура к другому и от поворота к повороту, 
то есть работать по плану. 

Четвертое — быть подвижным. Желание разобраться в том, что 
видишь, должно заставлять того, кто правильно работает, не только 
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4. Шадр. Булыжник — оружие пролетариата. 1927. Бронза 


Рис 122. В. И. Мухина. Хлеб. 1939. Гипс тонированный 


часто поворачивать модель, а обходить ее кругом, заходить и загля- 
дывать сбоку, смотреть с низкого и высокого горизонтов, разгляды- 
вать форму в ракурсах сверху и снизу, приближаться и отходить: 
то же самое и в отношении своего этюда. 

Пятое — в длительном этюде не должно быть никакой спешки. 
проводимой за счет основательности и точности в работе. 

Шестое — работать только изо всех сил, только с полным на- 
пряжением (речь идет о моральном напряжении, означающем макси- 
мальное усилие и рассудка и чувства). 

Главный смысл учебного процесса состоит не в том, чтобы изго- 
товить такое-то количество этюдов, а в том, чтобы, во-первых, на- 
коплять крепкие пластические знания и, во-вторых, — и это дороже 
всего — обострять чувства и развивать способность к скульптурному 
мышлению. 

Мы приводим здесь ряд выдающихся произведений мировой 
скульптуры. Внимательное их изучение может принести огромную 
пользу начинающему художнику, обогатит его впечатления, поможет 
понять законы пластики фигуры человека (рис. 107—122). 
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ПЛАСТИЧЕСКАЯ 
АНАТОМИЯ 


АНАТОМИЯ ТУЛОВИЩА 
И КОНЕЧНОСТЕЙ 


ластическая анатомия человека изучает внешнюю форму 
тела человека и те особенности его внутреннего строе- 
ния, которые ее обусловливают. Поскольку для понима- 
ния внешней формы наибольшее значение имеют особен- 
ности строения двигательного, аппарата тела, то есть его 
скелета и его мышечной системы, в ‘сферу пластической 
анатомии входят главным образом относящиеся сюда образования: 
кости, их соединения и мышцы. Необходимо понять строение чело- 
века, находящегося не только в положении покоя, но также и в дви- 
жении. Эти движения могут быть простыми и происходить только 
в отдельных соединениях между костями, но могут быть и сложны- 
ми, когда в их выполнении принимает участие все тело. Важно знать 
особенности формы тела, которые присущи данному возрасту, полу, 
типу сложения или составляют отличительные черты того или иного 
человека. В основе изучения находится здоровый, нормально разви- 
той человек, знание структурных особенностей которого, обусловли- 
вающих его внешний вид, имеет для художника большое значение. 
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Об этом уже было упомянуто во введении к статье по пластической 
анатомии головы и шеи, помещенной в Ш выпуске «Школы изобра- 
зительного искусства». Темой данной статьи является пластическая 
анатомия туловища и конечностей, а также краткий разбор учения 
о движениях тела человека и его пропорциях. 


ПЛАСТИЧЕСКАЯ АНАТОМИЯ СКЕЛЕТА 
ТУЛОВИЩА 


(Рис. 123, 124, 125, 126, 127, 128, 129) 


По своей форме туловище человека несколько напоминает не- 
правильный уплощенный цилиндр. На туловище различают перед- 
нюю, заднюю и две боковые поверхности, правую и левую. Кроме 
того, на нем выделяют грудной и брюшной отделы. 

Твердую опору туловища, его скелет, составляют позвоночный 
столб и грудная клетка. На форму туловища оказывают влияние 
кости плечевого пояса (лопатка и ключица) и кости тазового пояса 
(тазовая или безымянная кость), хотя по анатомической классифи- 
кации они относятся уже не к туловищу, а к конечностям. 

Позвоночный столб состоит из отдельных позвонков и находя- 
щихся между ними образований. Различают семь шейных, двенад- 
цать грудных, шесть поясничных, пять крестцовых и четыре или пять 
копчиковых позвонков. Передняя утолщенная часть позвонка носит 
название его тела. Тела позвонков вместе с находящимися между 
ними прослойками в виде межпозвоночных дисков выдерживают при 
вертикальном положении фигуры человека основную часть тяжести 
головы, шеи и туловища, не говоря уже о том, что, когда человек 
стоит или сидит, грудные и поясничные позвонки равно как-и-при 
ходьбе, беге или прыжке несут также и тяжесть верхних конечностей. 
Размеры тел позвонков, начиная от шейных и кончая поясничными, 
то есть по направлению сверху вниз, увеличиваются, что связано 
с соответствующим увеличением нагрузки на эти позвонки. Не оста- 
навливаясь на особенностях строения отдельных позвонков, отметим 
только, что, помимо тела, позвонок имеет дугу и отростки. Дуга по- 
звонка замыкает позвоночное отверстие. Эти отверстия принимают 
участие в образовании позвоночного канала. 

У позвонков различают суставные, поперечные и остистые от- 
ростки. Суставные отростки у каждого позвонка являются парными 
(два верхних и два нижних), поперечный отросток также является 
парным. Что касается остистого отростка, то он у каждого позвонка 
является непарным и обращен назад. Остистые отростки хорошо про- 
щупываются под кожей, особенно, если туловище наклонено вперед. 
В этом случае остистые отростки несколько расходятся и более 
заметно выступают под кожей. Уже было указано (вып. ПТ), что 
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левой руке. 1820-е годы. 


Рис. 123. А. А. Иванов. Молодой натурщик с палкой в 
Итальянский карандаш 


Рис. 124. Кости скелета. Вид спереди Рис. 125. Кости скелета. Вид сзади 


особенно отчетливо выступает остистый отросток седьмого шейного 
позвонка. Первый шейный позвонок — атлант — остистого отростка нє 
имеет. Вместо него у атланта есть бугорок (задний), который под 
кожей не прошупывается, так как лежит в глубине между затылоч- 
ной костью и вторым шейным позвонком. 
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Крестцовые позвонки, срастаясь между собой, образуют одну 
ошную кость, крестецу. Копчиковые позвонки также срастаются 
т с другом и образуют отдельную кость, ко’чих. Эти две кости, 
ец и копчик, состоят из позвонков, размеры которых сужи- 
я по направлению сверху вниз. В результате получается, что 
-воночный столб состоит как бы из двух пирамид, обращенных 
гами основаниями друг к другу: верхней (шейные, грудные и пояс- 
зные позвонки) и нижней (крестец и копчик). 

Позвоночный столб образует изгибы, обращенные вперед, назад 
стороны. 

Изгибы шейного и поясничного отделов позвоночного столба 
ращены вперед. Они именуются лордозами. Изгибы грудного и 
естпово-копчикового отделов обращены назад и называются кифо- 
ш. Кроме того, имеются небольшие изгибы позвоночного столба, 
отрящие в правую или левую стороны, — сколиозы. О степени 
граженности этих изгибов можно судить, рассматривая позвоноч- 
ый столб сзади и сбоку. В образовании изгибов позвоночного столба 
наствуют различные силы. Эти изгибы закладываются еще у заро- 
ша, они сформировываются под действием тяжести тела, тяги 
шу и связок, они зависят от привычного держания тела, от не 
‘инакового развития мышц правой и левой половины тела, а 
ногда от несколько неравномерного развития длины правой и ле- 
Эй ног. 

Изучая живого человека, следует обращать внимание на ту ли 
о, по которой располагаются остистые отростки позвонков. Из- 
тно, что эта линия изменяется при разнообразных движениях 
‘озвоночного столба и вместе с этим всего туловища: сгибание, 
Зазгибание, наклон в сторону, скручивание и, наконец, круговое 
зижение. Форма изгибов позвоночного столба при этих движениях 
зменяется. В частности, при сгибании позвоночного столба его 
грудной кифоз увеличивается, а шейный и поясничный лордозы 
меньшаются, в то время как при разгибании грудной кифоз умень- 
тается а шейный и поясничный лордозы увеличиваются. Форма 
позвоночного столба в значительной мере влияет на осанку данного 
овека. Известно, например, что при умеренном развитии изгибов 
позвоночного столба у человека наблюдается хорошая осанка тела, а 
сильно выраженный грудной кифоз и несколько выдвинутый вперед 
шейный отдел позвоночного столба характеризуют сутулую осан- 
тела. 

Грудная клетка состоит из двенадцати грудных позвонков, две- 
надцати пар ребер и грудины. Грудные позвонки своими телами вда- 
ются в грудную полость. Каждое ребро состоит из реберной кости 
реберного хряща, находящегося в переднем его отделе. Своим 
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Рис. 126. Кости скелета туловища, головы, поясов 
конечностей и проксимальных отделов плеча и бедра. 
Вид спереди 


1 — седьмой шейный позвонок; 2 — ключица; 3 — плечевой 

отросток лопатки; 4 — клювовидный отросток лопатки; 5 — 

плечевая кость; 6 — реберная дуга; 7 — подвздошный гребень; 

`8 — большой вертел; 9 — рукоятка грудины; 10 — второе 

ребро; 11 — гело грудины; 12 — мечевидный отросток; 13— 

двенадцатое ребро; 14 — четвертый поясничный позвонок; 
15 — крестец; 16 — бедренная кость. 


Рис. 127. Кости скелета туловища, головы, поясов 
конечностей и проксимальных отделов плеча и 
бедра. Вид сзади 


1 — атлант; 2 — седьмой шейный позвонок; 3 — ость ло- 

патки; 4 — плечевая кость; 5 — двенадцатое ребро; 6 — 

подвздошный гребень; 7 — большой вертел; 8 — второй 

шейный позвонок; 9 — первое ребро; 10 — восьмое ребро; 

11 — одиннадцатое ребро; 12 — крестец; 13 — копчик; 
14 — седалищный бугор; 15 — бедренная кость 


задним концом каждое ребро сочленяется с позвоночным столбом. 
Передние концы верхних семи пар ребер доходят до грудины и сое- 
диняются с ней. Эти ребра носят название истинных. Нижние пять 
пар ребер до грудины не доходят и называются ложными. Хрящи 
седьмого-десятого ребер соединяются друг с другом, причем хрящ 
восьмого ребра прикрепляется к седьмому, девятого — к восьмому, 
а десятого — к девятому. Вместе взятые все.эти ребра образуют 
реберную дугу. Угол между правой и левой реберными дугами носит 
название подгрудинного, или надчревного. По величине он бывает 
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инаков. Встречаются острый, прямой и тупой 
Последние два ребра, одиннадцатое и двенад- 
своими: передними концами не соединяются с 
положенными выше ребрами. Они целиком нахо- 
ся среди мышц и носят название флюктирующих 
р. Спереди грудная клетка замыкается грудиной, 
торая представляет собой плоскую кость, подразде- 
Эщуюся на три части: верхнюю — рукоятку, сред- 
о — тело и нижнюю — мечевидный отросток. 
ежду рукояткой и телом грудины находится обра- 
-нный вперед угол, называемый грудинным. На 
вне этого угла, то есть на уровне соединения ру- 
ки грудины с ее телом, к грудине прикрепляется 
орое ребро. 

Грудная клетка хорошо прощупывается под ко- 
кей. Это касается не только остистых отростков груд- 
ых позвонков, о чем уже было сказано, но также 
ебер и грудины. Ребра можно прощупать и отсчи- 
ать, идя сверху вниз или снизу вверх. Обычно при 
ом отсчете за первое ребро условно принимают 
ючицу, под которой это ребро проходит. Отсчет 
верхних, истинных ребер легче всего вести вдоль 
края грудины, где толщина мягких тканей, покрываю- 
ших истинные ребра, является наименьшей. Ложные 
ребра следует изучать несколько отступя кверху от 
края реберной дуги. Нижние ребра какой-либо из 
орон нетрудно найти, производя небольшой наклон 
в противоположную сторону. 

На всем своем протяжении легко прощупывается 
под кожей и грудина, в частности ее рукоятка, вся 
передняя поверхность ее тела и мечевидный отросток, 
Верхний край рукоятки образует вырезку, именуе- 
мую яремной, снизу ограничивающую на шее ярем- 
ную ямку. Положение мечевидного отростка легко 
определяется в углублении между правой и левой 
реберными дугами. Иногда мечевидный отросток 
выступает вперед, особенно во время сильного расши- 
рения грудной клетки, что можно наблюдать при 
глубоком вдохе. 


Рис. 128. Кости скелета туловища, 

головы, поясов конечностей и 

проксимальных отделов плеча и 
бедра. Вид справа 


1 — атлант; 2 — второй шейный позво- 
нок; 3 — седьмой шейғый позвонок; 4 — 
лопатка; 5 — плечевая кость; 6 — десятое 
ребро; 7 — тазовая кость; 8 — крестец; 
9 — копчик; 10 — подъязычная кость; 
11 — ключица; 12 — грудина; 13 — ребер- 
ная дуга; 14 — подвздошный гребень; 
15 — большой вертел; 16 — бедренная 
кость 


Общая форма грудной клетки напоминает усеченный конус, не- 
сколько сплюснутый спереди и сзади. Эта форма бывает разнооб- 
разна. Различают грудную клетку короткую и широкую с тупым 
подгрудинным (надчревным) углом, длинную и узкую с острым 
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подгрудинным углом и переход- 
ную между ними, которая чаше 
всего и встречается. Кроме того, 
выделяют форму грудной клетки 
сильно выпуклую, бочкообраз- 
ную, уплощенную, впалую, © 
выступающим телом грудины 
(«куриная грудь»). Сравнитель- 
но часто встречается асиммет- 
ричная грудная клетка, характе- 
ризующаяся тем, что одна ее сто- 
рона несколько отличается от 
другой. При атлетическом типе 
сложения тела чаще всего наблю- 
дается широкая, хорошо развитая 
грудная клетка. Такую ее форму 
можно видеть на античных ста- 
туях (выт. І, стр. 64, стр. 57, 58 


настоящего выпуска). Форма 
грудной клетки изменяется при 
движениях туловища, его сгиба- 


Рис. 129. Позвоночный столб (изображены 
только позвонки без межпозвоночных дис- 


нии, разгибании или наклоне в 


ков и без связок позвоночного столба) сторону. Изменения этой формы 
Левый рисунок — вид спереди, правый ри- происходят и при дыхательных 
сунок — вид справа 
1 — шейные позвонки; 2 — грудные позвонки; 3 — Вже ри неги при 
ј поясничные позвонки; 4 — крестец; 5 — копчик выдохе. 


ПЛАСТИЧЕСКАЯ АНАТОМИЯ СКЕЛЕТА 
КОНЕЧНОСТЕЙ 


Верхняя и нижняя конечности имеют целый ряд особенностей 
строения, которые их делают похожими друг на друга. Вместе с тем 
они имеют и черты различия. Каждая конечность подразделяется на 
пояс конечности и на свободную конечность. В свою очередь, сво- 
бодная конечность состоит из трех отделов. 

Верхняя конечность менее массивна и обладает бӧльшей под- 
вижностью, чем нижняя. Верхняя конечность в ‘основном является 
органом труда. Нижняя конечность — главным образом орган опорный, 
рессорный и орган передвижения всего тела. 
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ПЛАСТИЧЕСКАЯ АНАТОМИЯ СКЕЛЕТА ВЕРХНЕЙ 
КОНЕЧНОСТИ 


(Рис. 130, 131, 132, 133, 134, 135, 136, 137, 138, 139) 


Уже было упомянуто о том, что верхняя конечность подразде- 
‚ляется на плечевой пояс и свободную верхнюю конечность. 
К плечевому поясу относятся лопатка и ключица, свободная 
верхняя конечность подразделяется на плечо, предплечье и кисть. 
Лопатка является более крупной и более важной в функциональ- 
м отношении костью, чем ключица, так как принимает участие 
строении такого крупного сустава, как плечевой. Благодаря своему 
верхностному положению в области спины лопатка оказывает зна- 
зительное влияние на форму туловища, именно его грудного отдела. 
опатка представляет собой плоскую кость, имеющую две поверхно- 
и, три угла, три края и по своей форме напоминает треугольник. 
дна поверхность лопатки обращена вперед и носит название ре- 
рной, а другая — назад и называется тыльной. Края лопатки име- 
Буются: верхний, внутренний и наружный. Между этими краями на- 
ходятся углы лопатки: нижний, верхний (внутренний) и наружный. 
собенно хорошо прощупывается на живом человеке нижний угол 
лопатки. Что касается ее краев, то из них легче всего определяется 
положение внутреннего, так как другие края лопатки в большей мере 
скрыты мышцами. Тыльная поверхность лопатки имеет хорошо выра- 
женную ость, которая подразделяет эту поверхность на две ямки: 
надостную и подостную. Продолжением ости лопатки в наружную 
сторону является ее плечевой отросток, именуемый акромион. Ость 
и отросток также хорошо прошупываются под кожей. Передняя, ре- 
берная поверхность лопатки образует ямку, называемую подлопаточ- 
ной. Наружный угол лопатки имеет суставную впадину, которая уча- 
ствует в образовании плечевого сустава. К этой впадине примыкает 
суженная часть лопатки, ее шейка. От верхнего края лопатки в на- 
ружном направлении несколько вперед и вниз отходит ее клюво- 
видный отросток, легко прощупываемый через мягкие ткани. 

При поднимании руки кверху лопатка своим нижним углом сме- 
шается в наружную сторону. В тех случаях, когда мышцы, прикрепля- 
ющиеся к лопатке и идущие к ней от позвоночного столба, слабо. 
развиты, как это иногда наблюдается у детей, внутренний край ло- 
патки заметно выступает по направлению назад. Такая форма ло- 
патки носит название крыловидной. 

Ключица представляет собой кость длинной формы, расположен- 
ную обычно в горизонтальном направлении и идущую от грудины 
к плечевому отростку лопатки. Эта кость прощупывается на всем 
своем протяжении. Она имеет изогнутую форму, что позволяет эту 


форму сравнивать при рассмотрении сверху с латинской буквой 5. 
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Рис. 130. Кости верхней конечности. 
Вид спереди 


1 — ключица; 2 — плечевой отросток лопатка 
(акромион); 3 — клювовидный отросток ло- 
патки; 4 — головка плечевой кости; 5 — 
большой бугорок; 6 — малый бугорок; 7 — 
анатомическая шейка; 8 — хирургическая шей- 
ка; 9 — дельтовидная бугристость; 10 — на- 
ружный надмыщелок; 11 — головчатое воз- 
вышение (наружный мыщелок плечевой кости}; 
12 — головка лучевой кости; 13 — бугрис- 
тость лучевой кости; 14 — шиловидный от- 
росток лучевой кости; 15 — кости запястья; 
16 — пястные кости; 17 — проксимальная 
фаланга; 18 — дистальная фаланга; 10 — 
проксимальные фаланги; 20 — средние фалан- 
ги; 21 — дистальные фаланги; 22 — верхний 
угол лопатки; 23 — внутренний край лопат- 
ки; 24 — реберная поверхность лопатки; 
25 — наружный край лопатки 26 — 
нижний угол лопатки; 27 — венеч- 
ная ямка; 28 — блок; 29 — внут- 
ренний надмыщелок; 30 — венечный отросток 
локтевой кости; 31 — головка локтевой кости; 
32 — шиловидный отросток локтевой кости 


Рис. 131. Кости верхней конечности. 
Вид сзади 


1 — ключица; 2 — ость лопатки; 3 — внут- 
ренний край лопатки; 4 — подостная ямка; 
5 — нижний угол лопатки; 6 — плечевая 
кость; 7 — локтевой отросток локтевой кости 
(олекранон); 8 — внутренний надмыщелок 
плечевой кости; 9 — тело локтевой кости; 
10 — шиловидный отросток локтевой кости; 
11 — кости запястья; 12 — И — У пясгные 
кости; 13 — проксимальные фаланги П — Ұ 
пальцев; 14 — средние фаланги | — У паль- 
цев; 15 — плечевой отросток лопатки (акро- 
мион); 16 — головка плечевой кости; 17 — 
большой бугорок; 18 — анатомическая шейка; 
19 — хирургическая шейка; 20 — наружный 
Рис. 130. Рис. 131. надмыщелок плечевой кости; 21 — головка 
лучевой кости; 22 — тело лучевой кости; 23 — 
шиловидный отросток лучевой кости; 
24 — первая пястная кость; 25 — проксималь- 
ная фаланга; 26 — дистальная фаланга 


Пластическое значение ключицы очень велико. Она заметно высту- 
пает под кожей, особенно при движении плечевого пояса вперед 
и вверх, когда ключица занимает несколько приподнятое положе- 
ние. Если это положение удерживается постоянно, то говорят о при- 
поднятых плечах, а если ключица имеет наклон вниз в наружном 
направлении, то говорят о покатых плечах. Нередко можно наблю- 
дать асимметричное положение плечевого пояса, когда на. одной 
стороне он находится несколько выше, чем на другой. Это чаще 
всего бывает связано с неравномерным (справа и слева) развитием 
мышц, а также с привычно неправильным положением тела. 
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Рис. 132. Кости верхней конечности. 
Вид снаружи 


1 — ость лоиатки; 2 — подостная ямка; 3 — наружный 
край лопатки; 4 — нижний угол лопатки; 5 — дельто- 
видная бугристость; 6 — наружный надмыщелок пле- 
чевой кости; 7 — локтевой отросток локтевой кости 
(олекранон); 8 — головка лучевой кости; 9 — тело лок- 
тевой костӣ; 10 — тело лучевой кости, 11 — шиловидный 
отросток лучевой кости; 12 — кости запястья; 13 — 
вторая пястная кость; 14 — проксимальная фаланга; 
15 — средняя фаланга; 16 — дистальная фаланга; 17 — 
ключица; 18 — плечевой отросток лопатки (акромион); 
19 — клювовидный отросток лопатки; 20 — большой 
бугорок; 21 — хирургическая шейка; 22 — головчатое воз- 
вышение (наружный мыщелок плечевой кости); 23 — 
шейка лучевой кости; 24 — первая пястная кость; 25 — 


проксимальная фаланга; 26 — дистальная фаланга 


Рис. 133. Кости верхней конечности. 
Вид с внутренней стороны 


1 — ключица; 2 — клювовидный отросток лопатки; 3 — 
плечевая кость: 4 — внутренний надмыщелок плечевой 
кости; 5 — венечный отросток локтевой кости; 6 — 
бугристость лучевой кости; 7 — лучевая кость; 8 — кос- 
ти запястья; 9 — первая пястная кость; 10 — прокси- 
мальная фаланга; 11 — дистальная фаланга; 12 — верх- 
ний угол лопатки; 13 — реберная поверхность лопатки; 
14 — внутренний край лопатки; 15 — наружный край 
лопатки: 16 — нижний угол лопатки; 17 — локтевой 
отросток локтевой кости (олекранон); 18 — локтевая кость; 
19 — головка локтевой кости; 20 — шиловидный отросток 


локтевой кости; 21 — пястные кости; 22 — проксималь- 
ные фаланги; 23 — средняя фаланга второго пальца; 
24 — дистальная фаланга второго пальца Рис. 132. 


Плечевая кость является длинной или трубчатой. Она имеет тело 
и два конца. Тело кости, равно как и ее верхний конец, окружено 
мягкими тканями. На наружной поверхности тела плечевой кости, 
несколько выше середины его длины находится дельтовидная бугрис- 
тость, к которой прикрепляется. дельтовидная мышца. На своем прок- 
симальном (верхнем) конце плечевая кость имеет расширение, го- 
ловку, которая своей суставной поверхностью сочленяется с суставной 
впадиной лопатки. Вслед за головкой находится анатомическая шейка 
плечевой кости. У этой кости есть еще другая шейка, хирургическая, 
располагающаяся ниже тех выступов, которые находятся по сосед- 
ству с анатомической шейкой и носят названия бугорков. Различа- 
ют большой бугорок, обращенный кверху и наружу, и малый буго- 
рок, направленный вперед. Оба эти бугорка можно прощупать через 
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Рис. 133. 


покрывающую их крупную дельтовидную мышцу, особенно когда эта 
мышца расслаблена. От каждого из бугорков идет по направлению 
книзу гребешок — место прикрепления сухожилий мышц. На ди- 
стальном (нижнем) конце плечевая кость расширяется и уплощается. 
Здесь находятся два ее мыщелка, то есть отростка с суставными 


Рис. 134. Кости кисти и дистального 
конца предплечья. Ладонная поверх- 
ность 


1 — лучевая кость; 2 — шиловидный отросток 
лучевой кости; 3 — проксимальный ряд костей 
запястья; 4 — дистальный ряд костей запястья; 
5 — первая пястная кость; 6 — головка первой 
пястной кости; 7 — проксимальная фаланга пер- 
вого пальца; 8 — его дистальная фаланга; 9 — 
проксимальная фаланга второго пальца; 10 
средняя фаланга второго пальца; 11 — дистальная 


фаланга второго пальца; 12 — локтевая кость; 
13 — головка локтевой кости; 14 — шиловилный 
отросток локтевой кости; 15 — гороховидная 
кость; 16 — пятая пястная кость; 17 — 
проксимальная фаланга пятого пальце; 18 — 
средняя фаланга; 19 — дистальная фа- 


ланга пятого пальца 
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Рис. 135. Кости кисти и дистального 


конца предплечья. Тыльная поверхность. 


толовка локтевой 


1 — локтевая кость; 2 
кости; 3 — шиловидный отросток локтевой кости; 
4 — проксимальный ряд костей запястья; 5 — 
дистальный ряд костей запястья; 6 — пятая пяст- 
ная кость; 7 — проксимальная фаланга пятого 
пальца; 8 — средняя фаланга; 9 — дистальная 
фаланга пятого пальца; 10 
11 — шиловидный отросток лучевой кости; 12 — 


лучевая кость; 


первая пястная кость; 13 — сесамовидная кость; 
14 


проксимальная фаланга первого пальца; 
15 — дистальная фаланга первого пальца; 16 — 
17 
средняя фаланга; 18 — дистальная фаланга вто- 
рого пальца 


проксимальная фаланга второго пальца; 


поверхностями. Один из них, внут- 
ренний мыщелок, блок, служит для 
сочленения плечевой кости с локте- 
вой. Другой мыщелок, наружный, 
имеет шаровидную поверхность и 
сочленяется с головкой лучевой ко- 
сти. Над мыщелками плечевой ко- 
сти с внутренней стороны и снару- 
жи имеются выступы, именуемые 
надмыщелками, внутренним и на- 
ружным. Оба они хорошо прощупы- 
ваются под кожей, особенно внут- 
ренний. Спереди над блоком нахо- 
дится венечная ямка, а сзади — ямка 
локтевого отростка локтевой кости. 
Костей предплечья две: локте- 
вая, находящаяся с внутренней сто- 


роны, и лучевая, расположенная 
снаружи. Это положение наблюда- 
ется, когда рука обращена ладонью 


Рис. 136. Правый плечевой сустав. Положение костей. 
Рисунок по рентгенограмме 


1 — ключица; 2 — плечевой отросток лопатки (акромион); 3 — 

вперед (положение супинации). головка плечевой кости; 4 — большой бугорок; 5 — малый бугорок; 
6 — хирургическая шейка; 7 — анатомическая шейка; 8 — положе- 

Обе кости предплечья трубчатые ние плечевого сустава (суставная впадина лопатки); 9 — клювовид- 


или длинные. Каждая из них имеет 
тело и два конца; проксимальный 

или верхний и дистальный или нижний. Тело локтевой, как и лучевой 
костей, имеет трехгранную форму. Тело локтевой кости сзади на всем 
протяжении лежит непосредственно под кожей и легко прощупывается. 
На проксимальном конце локтевой кости находятся два отростка, один 
из них, задний, направлен кверху и называется локтевым отростком лок- 
тевой кости или олекранон. Он выступает особенно заметно, когда рука 
‘согнута в локтевом суставе и когда этот отросток образует вершину 
угла согнутой руки. При разогнутом положении руки этот отросток 
уходит в ямку локтевого отростка плечевой кости. У верхнего конца 
локтевой кости вперед обращен венечный отросток, который лежит 
в глубине среди мышц. При сгибании руки в локтевом суставе этот 
отросток уходит в венечную ямку плечевой кости. Между двумя 
отростками, локтевым и венечным, имеется блоковая (полулунная) 
вырезка, имеющая суставную поверхность и сочленяющаяся с блоком 
плечевой кости. На дистальном (нижнем) конце локтевой кости 
помещается головка, которая хорошо прощупывается с ТЫЛЬНОЙ 
стороны. Здесь от головки отходит отросток, именуемый шило- 
видным. 
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Рис. 137. Правый локтевой сустав. Поло- 
жение костей. Вид спереди. Рисунок по 


5 \ х `` 0 


Рис. 138. Локтевой сустав. Положение 
костей. Вид снаружи. Рисунок по 


рентгенограмме рентгенограмме 
1 — плечевая кость; 2 — венечная ямка; 3 — 1 — плечевая кость; 2 — локтевой отросток лок- 
наружный надмыщелок плечевой кости; 4 — го- тевой кости (олекранон); 3 — положение плече- 
ловчатое возвышение (наружный мыщелок); 5 — лучевого сустава; 4 — положение лучелоктевого 
положение плечелучевого сустава; 6 — положе- сустава (проксимального); 5 — локтевая косты 
ние лучелоктевого сустава (проксимального; 6 — наружный надмыщелок плечевой кости- 
7 — головка лучевой кости; 8 — бугристость лу- 7 — головка лучевой кости; 8 — лучевая кость 
чевой кости; 9 — лучевая кость; 10 — внутрен- 
ний надмыщелок плечевой кости; 11 — блок 
плечевой кости (ее внутренний мыщелок); 12 — 
плечелоктевой сустав; 13 — бугристость локте- 


вой кости; 14 — локтевая кость 


Лучевая кость имеет головку на своем проксимальном конце 
и сочленяется как с плечевой, так и с локтевой костями. Эта головка 
прощупывается на тыльной поверхности верхнего отдела предплечья 
в ямке, именуемой ямка красоты. За головкой следует шейка лучевой 
кости. Из других образований этой кости следует обратить внимание 
на имеющуюся у нее бугристость, к которой прикрепляется сухожи- 
лие двуглавой мышцы плеча. Лучевая кость в дистальном (нижнем) 
своем отделе имеет расширение. Здесь она лежит поверхностно и хо- 
рошо прощупывается. С наружной стороны, то есть со стороны боль- 
шого пальца, от лучевой кости вниз отходит отросток, именуемый 
шиловидным. Этот отросток легко прощупывается в углублении 
(в так называемой анатомической табакерке) между сухожилиями 
мышц, переходящих с предплечья на кисть со стороны большого 


пальца. 
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ния: о нон 


Кисть подразделяется на три отдела: запястье, пясть и пальцы. 
Скелет запястья образован двумя рядами костей, имеющих сравни- 
тельно небольшие размеры. В проксимальном ряду лежат кости: 
ладьевидная, полулунная, трехгранная и гороховидная, а в дисталь- 
ном — трапециевая (большая многоугольная), трапециевидная (малая 
многоугольная), головчатая и крючковатая. Положение этих костей 
легко понять по рисунку (рис. 134). Некоторые из этих костей легко 
прошупываются под кожей, особенно на руке худощавого человека. 
Всегда легко прощупывается гороховидная кость. 

Пясть состоит из пяти трубчатых костей, из которых каждая имеет 
тело, основание и головку. Все кости хорошо прощупываются под 
кожей со стороны тыльной поверхности кисти. Каждая из пястных 
костей имеет некоторые особенности. Головки пястных костей отчет- 
ливо выступают под кожей, особенно, когда пальцы согнуты в пястно- 
фаланговых суставах. При этом головки пястных костей распола- 
гаются по выгнутой в дистальном направлении линии, причем в наи- 
большей мере выступает головка третьей пястной кости. 

Костями скелета пальцев являются фаланги. Первый палец имеет 
две фаланги, а остальные пальцы по три фаланги. Эти фаланги носят 
название проксимальной, средней и дистальной. У первого пальца 
средняя фаланга отсутствует. Он имеет только две фаланги. 

Помимо названных костей, на кисти 
имеются сесамовидные кости. Они находят- 
ся вобласти большого пальца, а иногда так- 
же второго и пятого и располагаются на ла- 
донной поверхности суставов, находящихся | 
между пястными костями и проксимальны- , ИД ААА”. | 
ми фалангами. Сесамовидные кости нахо- , и, < р 


дятся в толще проходящих здесь сухожи- , 

лий мышц 7 
Большое значение для пластики тела ж 

имеют движения в соединениях костей. Это ГА р 2 

относится и к верхней конечности. | (е М 


Наиболее заметные движения выполня- 
ются в суставах: грудино-ключичном, плече- 
вом, локтевом, лучезапястном, запястно- Рис. 139. Положение костей в 
пястных, особенно большого пальца, пястно- области лучезапястного, меж- 
фаланговых и межфаланговых. запястного, запястного суста- 
вов. Вид спереди 
Основные движения в грудино-ключич- Р р 
1 — лучевая кость; 2 — лучезапястный 
пом суставе заключаются в поднимании и сустав; 3 — межзапястный сустав; 
опускании ключицы, в ее движении вперед а сустав первоха 


пальца; 5 — локтевая кость; 6 — 
и назад. Здесь возможны также круговые гороховидная кость; 7 — запястно- 
движения, при которых акромиальный ко- НОЕ, сустав 


нец ключицы описывает эллипс. 
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пб с: дааа 485: че. 


Плечевой сустав принадлежит к наиболее крупным и важным 
суставам. В нем возможны следующие движения: сгибание, разгиба- 
ние, отведение, приведение, поворот внутрь (пронация) и поворот 
наружу (супинация), не говоря уже о возможности кругового дви- 


жения, при котором плечевая кость и вместе с этим вся рука опи- 
сывают круг. 


Локтевой сустав образуют три кости: плечевая, локтевая и луче- 
вая. Таким образом, этот сустав состоит из суставов плечелоктевого, 
плечелучевого и лучелоктевого (проксимального). В локтевом суставе 
возможны следующие движения: сгибание и разгибание, пронация 
и супинация, когда лучевая кость движется вокруг локтевой кости. 
При пронации происходит поворот лучевой кости, а вместе с ней 
и кисти, внутрь, а при супинации — наружу. 

В лучезапястном суставе возможны движения: сгибание и разги- 
бание, приведение и отведение и, наконец, круговое движение. Про- 
нация и супинация кисти происходят, как уже упомянуто, вместе 
с лучевой костью. 

Не останавливаясь на движениях в суставах между костями за- 
пястья, разберем движения в запястно-пястных суставах. Эти движе- 
ния невелики, за исключением сустава большого пальца. Дело в том, 
что в суставе между запястьем и первой пястной костью имеется 
большая подвижность, в результате кисть приобретает способность 
таких движений, при которых первый палец противопоставляется 
всем остальным четырем пальцам. Это позволяет прочно захватывать 
предметы. В пястнофаланговых суставах возможны сгибание и разги- 
бание, приведение и отведение. Поворот пальцев вокруг их продоль- 
ной оси возможно производить, лишь применяя внешние усилия, 
например, захватив тот или иной палец кистью другой руки. Паль- 
цам присуща возможность разнообразных тонких движений, а всей 
кисти — большая степень подвижности, слагающаяся из движений пле- 
чевого пояса, лопатки и ключицы, движений в плечевом, локтевом 
и лучезапястном суставах. 

Рассматривая скелет верхней конечности спереди, можно видеть, 
что скелет предплечья не представляет собой продолжения плечевой 
кости по прямой линии, а несколько отклоняется в наружном на- 
правлении. В результате получается так называемый локтевой угол, 
обращенный наружу и являющийся тупым. Этот угол заметен только 
при супинированном положении предплечья, при пронированном же 
он не виден. В локтевом суставе при разогнутом положении руки 
локтевой отросток локтевой кости — олекранон — уходит в ямку лок- 
тевого отростка, имеющуюся на плечевой кости. При этом задняя 


186 


верхность руки в области олекранона сглаживается. Однако воз- 
ожны и такие случаи, когда в локтевом суставе происходит не только 
азгибание, но и переразгибание, в результате чего при рассмотре- 
нии всей руки сбоку между плечом и предплечьем образуется тупой 
Угол, обращенный назад. 


ПЛАСТИЧЕСКАЯ АНАТОМИЯ СКЕЛЕТА НИЖНЕЙ 
КОНЕЧНОСТИ 


(Рис. 140, 141, 142, 143, 144, 145, 146, 147, 148, 149, 150, 151, 152) 


Тазовый пояс или пояс нижней конечности образован одной ко- 
стью тазовой, или безымянной. Эта кость, в свою очередь, состоит из 
трех костей: подвздошной, лобковой и седалищной, которые закладыва- 
ются как отдельные кости, но, срастаясь между собой, образуют одну 
сплошную тазовую кость. Все эти три кости принимают участие в обра- 
зовании вертлужной впадины, которая участвует в сроении тазобед- 
ренного сустава. Верхний край тазовой кости образует подвздош- 
ный гребень, прощупываемый на всем протяжении. Спереди этот гре- 
°бень оканчивается выступом, передней верхней подвздошной остью, 
также легко прощупываемой под кожей. Сзади он оканчивается зад- 
ней верхней подвздошной остью. Ниже как передней, так и задней 
остей находятся нижние подвздошные ости, передняя и задняя. Сле- 
дует заметить, что соответственно задней верхней подвздошной ости 
на коже имеется углубление, так как в области этой ости отсутст- 
вует подкожный жировой слой и кожа в этом месте непосредственно 
прилегает к кости, срастается с ней. В результате образуются «ямки». 
Естественно, что у людей, имеющих более значительный подкожный 
жировой слой, эти ямки, соответствующие задним верхним подвздош- 
ным остям, выражены лучше, чем у лиц со слабым развитием под- 
кожного жирового слоя. 


Рис. 140. Мужской таз. Вид спереди Рис. 141. Женский таз. Вид спереди 
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Рис. 142 


Рис. 142. Кости нижней конечности. Вид спереди 


1 — подвздошный гребень; 2 — передняя верхняя подвздош- 
ная ость; 3 — головка бедренной кости; 4 — большой 
вертел; 5 — бедренная кость; 6 — надколенная чашка; 7 — 
наружный надмыщелок бедренной кости; 8 — наружный 
мыщелок большой берцовой кости; 9 — головка малой бер- 
цовой кости; 10 — малая берцовая кость; 11 — наружная 
лодыжка; 12 — плюсневые кости; 13 — крыло подвздошной 
кости; 14 — крестец; 15 — лобковый бугорок; 16 — запи- 
рательное отверстие; 17 — седалищный бугор; 18 — внут- 
ренний надмыщелок бедренной кости; 19 — внутренний 
мыщелок большой берцовой кости; 20 — бугристость боль- 
шой берцовой кости; 21 — передний край (гребень) большой 
берцовой кости; 22 — внутренняя лодыжка; 23 — таранная 
кость; 24 — пяточная кость 


Рис. 143. Кости нижней конечности. Вид сзади 


1 — подвздошный гребень; 2 — задняя верхняя подвздош- 
ная ость: 3 — крестец; 4 — запирательное отверстие; 5 — 
седалищный бугор; 6 — бедренная кость (шероховатая ли- 
ния); 7 — внутренний надмыщелок бедренной кости; 8 — 
внутренний мыщелок бедренной кости; 9 — внутренний мы- 
щелок большой берцовой кости; 10 — большая берцовая 
кость; 11 — внутренняя лодыжка; 12 — таранная кость; 
13 — пяточная кость; 14 — крыло подвздошной кости; 15 — 
большой вертел; 16 — шейка бедренной кости; 17 — малый 
вертел; 18 — наружный надмыщелок бедренной кости; 19 — 
наружный мыщелок бедренной кости; 20 — наружный 
мыщелок большой берцовой кости; 21 — головка малой 
берцовой кости; 22 — малая берцовая кость; 23 — наружная 
Рис. 143 лодыжка; 24 — третья плюсневая кость; 25 — пятая 
плюсневая кость 


Из других образований тазовой кости упомянем о крыле под- 
вздошной кости, о седалищном бугре, запирательном отверстии, лоб- 
ковом бугорке, о положении которых можно судить по рис. 142. 

Тазовая кость сочленяется с крестцом. Правая и левая тазовые 
кости соединяются спереди друг с другом при помощи лонного сра- 
щения. 

° Тазовые кости вместе с крестцом и копчиком образуют таз, пред- 
ставляющий собой замкнутое костное кольцо, укрепленное многими 
крепкими связками. Отдельные кости, составляющие таз, относитель- 
но друг друга мало подвижны. Пластическое значение таза очень 
велико, поскольку от его особенностей во многом зависит форма всей 
фигуры. Обращают на себя внимание различия в строении мужского 
и женского таза, которые главным образом заключаются в том, что 
женский таз ниже и шире, чем мужской. | 

Бедренная кость является самой крупной в человеческом теле. 
Она принадлежит к длинным или трубчатым костям и имеет тело 
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Рис. 144. Кости нижней конечности. Вид 
с внутренней стороны 


{ — подвздошный гребень; 2 — передняя верхняя под- 
вздошная ость; 3 — подвздошная кость; 4 — лобковая 
кость; 5 — седалищная кость; 6 — бедренная кость; 7 — 
надколенная чашка; 8 — внутренний мыщелок большой берцо- 
вой кости; 9 — бугристость большой берцовой кости; 10 — 
большая берцовая кость (внутренняя. поверхность ее тела); 
11 — внутренняя лодыжка; 12 — ладьевидная кость; 13— 
пятый поясничный позвонок; 14 — крестец; 15 — внутрен- 
ний надмыщелок бедренной кости; 16 — внутренний мы- 
щелок бедренной кости; 17 — малая берцовая кость; 
18 — пяточная кость 


Рис. 145. Кости нижней конечности. Вид с внут: 
ренней стороны 


1 — подвздошный гребень; 2 — крыло подвздошной кости; 
3 — крестец; 4 — копчик; 5 — большой вертел; 6 — бед- 
ренная кость; 7 — наружный надмыщелок бедренной кости; 
8 — наружный мыщелок бедренной кости; 9 — наружный 
мыщелок большой берцовой кости; 10 — головка малой берцо- 
вой кости; 11 — малая берцовая кость; 12 — наружная ло- 
дыжка; ‘13 — пяточная кость; 14 — передняя верхняя под- 
зздошная ость; 15 — головка бедренной кости; 16 — лобко- 
вая кость; 17 — седалищная кость; 18 — надколенная 
чашка; 19 — большая берцовая кость; 20 — кости предплюс- Рис. 144 
ны; 21 — плюсневые кости 


и два конца, проксимальный и дистальный. Тело бедренной кости 
имеет небольшой изгиб, обращенный вперед. На поперечном сечении 
бедренная кость имеет суживающуюся назад форму, что связано с 
идущей вдоль задней поверхности тела шероховатой линией. В своем 
верхнем отделе эта линия переходит в ягодичную бугристость, служа- 
щую, как и все бугристости, местом прикрепления сухожилия мыш- 
цы (в данном случае большой ягодичной). 

На проксимальном конце бедренная кость имеет головку, снаб- 
женную суставной поверхностью и сочленяющуюся с вертлужной 
впадиной тазовой кости в тазобедренном суставе. К головке бедрен- 
ной кости примыкает ее шейка, а далее идут два вертела. Из них 
большой вертел обращен наружу и кверху и легко прощупывается 
под кожей. Малый же вертел расположен ниже большого, с его внут- 
ренней стороны, сзади, в глубине среди мышц. 

На дистальном конце бедренная кость образует расширение, от 
которого отходят два мыщелка, внутренний и наружный, имеющие 
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Рис. 146. Кости стопы. Вид 


сверху 
1 — пяточная кость; 2 — таранная 
кость; 3 — кубовидная кость; 4 — 
пятая плюсневая кость; 5 — прокси- 


мальная фаланга пятого пальца; 6 — 
средняя фаланга; 7 — дистальная фа- 
ланга пятого пальца; 8 — ладьевидная 
кость; 9 — клиновидные кости; 10 — 
первая плюсневая кость; 11 — прок- 
симальная фаланга первого пальца; 
12 — дистальная фаланга первого 
пальца 


суставные поверхности и принимающие участие в обра- 
зовании коленного сустава: По бокам от мыщелков име- 
ются два надмыщелка — внутренний и наружный. Как 
мыщелки, так и надмыщелки прощупываются под 
кожей. 

Спереди между мыщелками находится надколенная 
чашка. Она является самой крупной сесамовидной ко- 
стью. Ее основание обращено кверху, а верхушка книзу 
и доходит до нижнего края бедренной кости. Эта кость 
лежит поверхностно под кожей и легко прошупывается. 

Костей голени две, большая и малая берцовые. Боль- 
шая берцовая кость, как и малая, имеет тело и два 
конца. 

Тело большой берцовой кости трехгранной формы. 
Его внутренняя поверхность, как и передний край (гре- 
бень), на всем протяжении прощупывается под кожей. 
Остальные поверхности и края покрыты мышцами. Пе- 
редний край в верхнем своем отделе переходит в бугри- 
стость большой берцовой кости. На проксимальном кон- 
це большая берцовая кость расширяется и имеет прощу- 
пываемые под кожей два мыщелка, внутренний и наруж- 
ный, которые своими вверх обрашенными суставными 
поверхностями участвуют в образовании коленного 
сустава. 

На дистальном конце большая берцовая кость име- 
ет суставную поверхность, участвующую в образовании 
голеностопного сустава. Книзу от этой кости с ее 
внутренней стороны отходит легко прощупываемый под 
кожей и заметно выступающий отросток, называемый 
внутренней лодыжкой. . 

Малая берцовая кость лежит снаружи от большой 
берцовой. Это длинная тонкая кость состоит из тела, 
покрытого мышцами, и двух концов. Проксимальный 
конец образует головку, дистальный же конец имеет 
выступ, обращенный книзу и называемый наружной 
лодыжкой. Эта лодыжка лежит поверхностно под кожей 


и так же, как головка проксимального конца, легко прощупывается. 
Следует обратить внимание на то, что наружная лодыжка спускается 
ниже внутренней. Это имеет большое значение для пластики области 


голеностопного сустава. 
Скелет стопы представляет собой довольно сложный комплекс 
костей, соединенных между собой суставами. Стопа подразделяется 
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Рис. 147. Кости правой стопы. Вид с внутренней стороны 


1 — ладьевидная кость; 2 — промежуточная клиновидная кость; 3 — внутренняя клиновидная кость; 

4 — первая плюсневая кость; 5 — вторая плюсневая кость; 6 — дистальная фаланга первого паль- 

ца; 7 — проксимальная фаланга первого пальца; 8 — сесамовидная кость; 9 — таранная кость; 
10 — пяточная кость 


р) 8 9 ою и 2 


Рис. 148. Кости правой стопы. Вид снаружи 


1 — таранная кость; 2 — ладьевидная кость; 3 — клиновидные кости; 4 — первая плюсневая 

кость; 5 — проксимальная фаланга первого пальца; 6 — дистальная фаланга первого пальца; 

7 — пяточная кость; 8 — кубовидная кость; 9 — пятая плюсневая кость; 10 — проксимальная 
фаланга пятого пальца; 11 — средняя фаланга; 12 — дистальная фаланга пятого пальца 
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на предплюсну, плюсну и пальцы. 
Предплюсна состоит из семи ко- 
стей: таранной, пяточной, ладъевид- 
ной, трех клиновидных — внутрен- 
ней, промежуточной, наружной 
(первой, второй и третьей) и ку- 
бовидной. 

Таранная кость, самая верхняя 
кость стопы, имеет тело, спереди 
которого находится отделяемая от 
тела шейкой головка таранной ко- 
сти. На верхней поверхности тела 
имеется суставная поверхность, об- 
разованная блоком таранной кости, 
Рис. 149. Правый тазобедренный сустав. Положение который участвует в образовании 


костей. Вид спереди голеностопного сустава. Пяточная 
ї — вертлужная впадина (контур); 2 — головка бедренной кости; кость массивна, на своем заднем кон- 
З — большой вертел; 4 — тазовая кость; 5 — запирательное 7 


це она имеет пяточныѓ бугор, про- 
щшупываемый под кожей. Спереди 
таранной кости находится ладъевидная кость, бугристость кото- 
рой обращена книзу и служит для определения высоты внутренней 
части продольного свода (внутреннего свода) стопы. 

Клиновидные кости по своей форме соответствуют своему назва- 
нию. Из них внутренняя клиновидная обращена своей суженной частью 
вверх, а расширенной — вниз, в то время как промежуточная и на- 
ружная, наоборот, сужением — вниз, а расширением — вверх. Спе- 
реди пяточной кости находится кубовидная, которая с внутренней 
стороны сочленяется с наружной клиновидной костью. 

Предплюсна имеет пять костей, у каждой из которых есть тело, 
основание и головка. Своим основанием плюсневые кости сочле- 
няются с предплюсной. Эти кости с тыльной стороны легко прощу- 
пать на всем их протяжении. Особенно хорошо прощупывается 
под кожей головка первой плюсневой кости. В несколько меньшей 
мере, но тоже легко, определяется положение головок всех остальных 
плюсневых костей, равно как и положение бугристостей, имеющихся 
у основания первой и пятой плюсневых костей. 

Как и на кисти, на стопе имеются сесамовидные кости. Особен- 
но хорошо выражены две из них, располагающиеся в области по- 
дошвенной поверхности головки первой плюсневой кости. 

Пальцы стопы, как и пальцы кисти, состоят из фаланг. Первый 
палец (большой) имеет две фаланги, проксимальную и дистальную. 


отверстие 


Остальные пальцы (второй — пятый) образованы тремя фалангами. 
Каждый из пальцев имеет проксимальную, среднюю и дистальную 
фаланги. 
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Рассмотрим соединения костей нижней 
конечности. Тазовые кости, соединяясь с 
крестцом, образуют правый и левый крестцо- 
во-подвздошные сочленения. Возможность по- 
движности в этом суставе очень невелика. 
О соединении тазовых костей между собой 
путем лонного сращения уже было упомянуто. 

Тазобедренный сустав обладает большой 
подвижностью. В этом суставе возможны дви- 
жения бедра, а вместе с этим и всей ноги 

вперед (сгибание), назад (разгибание), в 
наружную и внутреннюю стороны (отведение 
и приведение), поворот бедра вокруг верти- 
кальной оси (пронация и супинация). Кроме 
того, здесь возможно круговое движение как 
в одну, так и в другую стороны. Следует заме- 
тить, что разгибание в этом суставе возможно 
в ограниченной мере благодаря крепкой связ- 
ке; которая находится в передней его стенке 
и при разгибании бедра натягивается, прекра- 
щая движение. Дальнейшее движение ноги 
назад возможно только вместе с тазом. Это 
обстоятельство имеет большое значение для 
сохранения вертикального положения тела. 
Дело в том, что при стоянии “Связка (под- 
вздошно-бедренная) натягивается и препят- 
ствует отклонению таза, а вместе с этим и 
туловища назад. Что касается движения бедра 
в наружную сторону, то подвижность его в 
тазобедренном суставе возрастает в том слу- 
чае, если и бедро повернуто в эту же сторону, 
а большой вертел, находясь сзади сустава, не 
препятствует движению. Движение бедра впе- 
д, его сгибание, возможно в большей мере 
том случае, когда нога согнута в коленном 
ставе и расположенные на задней поверхно- 
и бедра мышцы не натягиваются и не препят- 
вуют движению. 

Коленный сустав отличается сложностью 
оения. При помощи этого сустава происхо- 
т сгибание и разгибание, а, кроме того, по 
ре сгибания возможен небольшой поворот 
ени внутрь и кнаружи. Пластическое зна- 
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Рис. 150. Правый коленный сустав. Поло- 
жение костей. Вид спереди 


1 — наружный надмыщелок бедренной кости; 2 — 
наружный мыщелок бедренной кости; 3 — полость 
коленного сустава; 4 — наружный мыщелок большой 
берцовой кости; 5 — головка малой берцовой кости; 
б — надколенная чашка; # — внутренний надмыщелок 
бедренной кости; 8 — внутренний мыщелок бедрен- 
ной кости; 9 — внутренний мыщелок большой бер- 
цовой кости; 10 — бугристость большой берцовой 
кости 
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Рис. 151. Правый коленный сустав. Поло- 
жение костей. Вид снаружи 


1 — наружный надмыщелок бедренной кости; 
2 — наружный мыщелок бедренной кости; 3 -- 
наружный мыщелок большой берцовой кости; 4 — 
головка малой берцовой кости; 5 — надколенная 
чашка; 6 — полость коленного сустава; 7 — буг- 
ристость большой берцовой кости 


чение коленного сустава очень велико. На внеш 
форму области этого сустава влияет целый ряд об 
зований, к числу которых относятся: надколен 
чашка, внутренний и наружный мыщелки бедрен 
кости, ее внутренний и наружный надмыщелки, в 
ренний и наружный мыщелки большой берцо 
кости и, помимо этого, такие образования, как 
ловка малой берцовой кости, бугристость больш 
берцовой кости и та связка, которая идет к ней 
надколенной чашки. Внешний вид области коленн 


го сустава подвержен значительным изменениям 
время движений в коленном суставе. В частности, при 
сгибании в большей мере, чем обычно, выступают 
мыщелки бедренной, а также и большеберцовой к 
стей, а при разгибании на уровне щели этого сустава 
появляются выступы из мягких тканей. Изучение этих 


Рис. 152. Суставы правой стопы. изменений легко выполнимо путем иссле ований 
У Р 
Вид сверху области коленного сустава на живом человеке, в том 
1 — наружная лодыжка; 2 — блок таран- 
ной кости; 3 — пяточная кость; 4 — числе и на себе самом, 
кубовидная кость; 5 — предплюсно-плюс- 
невые суставы; 6 — плюсневые кости; Б ёоленостонном к мі СЕНЕ слета 
7 — голеностопный сустав; 8 — внут- движения: сгибание и разгибание, и, кроме того, по 
ренняя лодыжка; 9 — поперечный сустав 
предплюсны; 10 — лальевидная кость; мере сгибания стопы возможно ее приведение и отве- 
11 — предплюсно-плюсневые суставы дение. Путем сочетания движений в голеностопном 


суставе с движениями в суставах самой стопы производится круговое 
движение стопой. В суставах самой стопы возможен ее поворот (супи- 
нация и пронация). Суставной, как и связочный, аппарат отличается 
сложностью. Различают на.стопе такие крупные суставы, как подта- 
ранный, поперечный сустав предплюсны, предплюсноплюсневые, 
плюснофаланговые и межфаланговые. О положении этих суставов 
легко можно судить по прилагаемому рисунку (рис. 152). 

Стопа имеет сводчатое строение. Выделяют продольный и по- 
перечный ее своды. В образовании продольного свода различают 
внутреннюю и наружную части. Внутренняя часть свода (рессорная) 
включает в себя таранную, ладьевидную, три клиновидных и три 
первых плюсневых кости. "Что касается наружной (опорной) части 
продольного свода, то его образуют кости: пяточная, кубовидная и 
две плюсневые кости (четвертая и пятая). 

Поперечный свод стопы хорошо выражен в области клиновид- 
ных и кубовидной костей, а также в области оснований плюсневых 


костей. 
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Сводчатое строение стопы играет важную роль при выполнении 
рессорных функций. В удержании сводов стопы имеют большое 
чение не только ее связки, но также и мышцы, главным обра- 
те из них, которые проходят по подошвенной поверхности 
пы. 

Основными местами скелета стопы, через которые при стоянии 
едается тяжесть тела на опорную поверхность, являются ияточ- 
& бугор и головки плюсневых костей. Форма стопы разнообразна. 
Об этой форме можно судить по ее отпечатку. Обычно отпечаток 
стопы имеет расширения в переднем и заднем ее отделах, то есть 
в области головок плюсневых костей и пяточного бугра. Между 
этими местами находится суженная часть. В том случае, когда это 
сужение отсутствует, получается сплошной отпечаток. Это плоская 
стопа. Если же соединение между передним и задним отделами не 
дает отпечатка, стопа при стоянии своим средним отделом не ка- 
сается опорной поверхности, то есть пола или земли, значит имеется 
сильно выраженная сводчатость стопы. 


По своей форме стопа бывает узкой и длинной, короткой и ши- 
рокой, высокой и низкой, больших и малых размеров. Между этими 
крайними формами встречаются различные переходные. Чаще всего 
наблюдается стопа средней формы со средним сводчатым строением. 

Передний отдел стопы, ее пальцы, бывают более длинные и бо- 
лее короткие. Передний край стопы, образованный концами ее паль- 
цев, иногда сильно скошен, особенно, когда большой палец заметно 
выступает вперед и резко превышает по своей длине второй палец. 
В других случаях, наоборот, концы пальцев образуют ровную линию, 
имеющую почти поперечное направление. Опять-таки и здесь между 
крайними формами наблюдается много переходных и обычно при- 
ходится видеть среднюю форму переднего отдела стопы. 

Рассматривая всю нижнюю конечность спереди, можно видеть, 
что в зависимости от особенностей строения ее скелета, форма ее 
бывает различна. Выделяют ноги прямые, Х-образные и О-образные. 
Если ноги выпрямлены и сомкнуты, то в первом случае при сопри- 
касающихся внутренних лодыжках правой и левой ноги надмыщелки 
их бедренных костей также соприкасаются. Во втором случае при 
соприкосновении внутренних надмыщелков лодыжки отстоят друг от 
аруга, а в третьем случае при соприкасании внутренних лодыжек 
имеется просвет между надмыщелками бедренных костей. 

Если рассматривать нижнюю конечность сбоку, то можно 
наблюдать, что передняя поверхность бедра и передняя поверхность 


голени образуют тупой угол. В тех случаях, когда этот угол резко 
выражен, говорит о переразгибании ноги в коленном суставе. 
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ПЛАСТИЧЕСКАЯ АНАТОМИЯ 
МЫШЦ ТУЛОВИЩА | 


(Рис. 153, 154, 155) 


Значение мышц туловища для его формы исключительно велико. 
Эти мышцы в большинстве своем являются широкими, плоскими, 
чего нельзя сказать о мышцах конечностей, которые характеризуются 
удлиненной формой. Некоторые из мышц туловища переходят на 
конечности, верхнюю и нижнюю, и принимают участие в их движе- 
ниях, другие же и начинаются, и прикрепляются на туловище. Рас- 
смотрим мышцы туловища, лежащие на его передней, боковой и зад- 
ней поверхностях. Мышц этих много, но мы опишем те из них, ко- 
торые лежат поверхностно и форма которых в наибольшей мере 
оказывает влияние на форму тела. 

Наиболее крупной мышцей передней поверхности грудного от- 
дела туловища является большая грудная мышца, которая в значи- 
тельной мере обусловливает форму этого отдела. Мышца состоит из 
трех частей: ключичной, грудинореберной и брюшной, начинающихся 
от ключицы, от грудины и ребер и от передней стенки влагалища 
прямой мышцы живота (брюшной отдел). Волокна этой мышцы на- 
правляются в наружную сторону, сходятся между собой и ложатся 
спереди верхнего отдела двуглавой мышцы плеча с внутренней сто- 
роны от дельтовидной мышцы. Сухожилие мышцы прикрепляется к 
плечевой кости (к гребешку большого бугорка). Интересно, что ниж- 
ние пучки мышцы, поднимаясь, прилежат к задней поверхности пуч- 
ков ее вышерасположенных частей. Большая грудная мышца приводит 
плечевую кость, то есть приближает ее к туловищу, и поворачивает 
ее внутрь (пронирует). При отведении и поднимании руки мышца 
несколько вытягивается, а ее нижний край заметно удлиняется. 

Под большой грудной мышцей лежит малая грудная, которая на- 
чинается от 2—5 ребер и, поднимаясь вверх и кнаружи, прикрепля- 
ется к клювовидному отростку лопатки, которую опускает при своем 
сокращении. Эта мышца несколько отдаляет от грудной клетки боль- 
шую грудную мышцу и тем оказывает влияние на наружную поверх- 
ность тела. 

Прямая мышца живота идет в вертикальном направлении. Она 
начинается от передней поверхности хрящей 5—7 ребер, отчасти от 
мечевидного отростка грудины и, спускаясь вниз, переходит через 
реберную дугу. Далее она продолжается вдоль белой линии живота, 
отделяющей эту мышцу от одноименной мышцы другой стороны, 
суживается книзу и прикрепляется к тазу, именно к лобковой кости. 
Эта мышца имеет три, а иногда и неполную четвертую, сухожильные 
перемычки, проходящие в поперечном направлении. Верхняя из них 
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находится в том месте, где 
мышца перегибается через 
реберную дугу, средняя — при- 
мерно посередине между ре- 
берной дугой и уровнем пупка, 
нижняя — на уровне пупка и, 
наконец, самая нижняя, часто 
отсутствующая, — посередине 
между пупком и тазом. Мышца 
сгибает туловище, опускает 
грудную клетку, участвует при 
выдохе. У некоторых людей 
можно наблюдать изолирован- 
ное сокращение этой мышцы, 
когда она особенно отчетливо 
бывает видна при расслаблен- 
ных других мышцах брюшного 
пресса. Такое изолированное 
сокращение, как и изолирован- 
ное расслабление, достигается 
путем тренировки. 


Прямая мышца живота 
заключена во влагалище, об- 
разованном апоневрозами, то 
есть сухожильными растяже- 
ниями боковых и поперечной 
мышц брюшного пресса. Пла- 
стическое значение мышцы 


огромно. Эта мышца, как и Рис. 153. Мышцы туловища. Вид спереди 
большая грудная, является од- 1 — двуглавая мышца плеча; 2 — трехглавая мышца плеча; 3 — клювоплечева 
8: мышца; 4 — большая круглая мышца; 5 — широчайшая мышца спины; 6б — бол: 
ной зт" наиболее доступных шая грудная мышца; 7 — передняя зубчатая мышца; 8 — наружная косая мышп 
объектов исследования среди живота; 9 — прямая мышца живота; 10 — белая линия живота; 11 — пирамидал 
5 ная мышца; 12 — средняя ягодичная мышца; 13 — мышца-натягиватель широко 
мышц передней поверхности фасции; 14 — грудино-ключично-сосцевидная мышца; 15 — трапециевидная мышца 
туловища. 16 — дельтовидная мышца; 17 — дельтовидно-грудная борозда; 18 — пахова 
связка; 19 — портняжная мышца; 20 — гребешковая мышца; 21 — длинная пр! 

Мышцы живота, находя- водящая мышца 


щиеся по сторонам от правой и 
левой прямых мыши, представляют собой три мышечных пласта — три 


мышцы, расположенные одна поверх другой и образующие наружную и 
внутреннюю косые мышцы живота, а также его поперечную мышцу, 
лежащую под ними. Из этих трех мышц остановимся только на по- 
верхностно лежащей наружной косой мышце живота. Эта мышца 
имеет начало на боковой поверхности грудной клетки. Она начинается 
отдельными зубцами от восьми нижних ребер. Для пластиче- 
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ских особенностей боковой поверхности грудного отдела туловища 
имеет значение то обстоятельство, что эта мышца своими верхними 
пятью зубцами начинается между зубцами передней зубчатой мыш- 
цы, а нижними тремя — между зубцами широчайшей мышцы спины. 
Волокна этой мышцы идут по направлению внутрь и книзу. Большая 
часть этих волокон переходит в апоневроз, который участвует в об- 
разовании передней стенки влагалища прямой мышцы живота и его 
белой линии. Нижний край этого апоневроза, натягиваясь между 
передней верхней подвздошной остью и лобковым бугорком, обра- 
зует паховую связку. Задние пучки наружной косой мышцы живота 
идут более вертикально, чем средние, а тем более верхние, и при- 
крепляются к подвздошному гребню. При своем сокращении эта 
мышца участвует в движениях туловища, вызывая наклон его в сто- 
рону, его сгибание и скручивание. Как и все мышцы брюшного 
пресса, эта мышца сдерживает внутрибрюшное давление, участвует 
в его увеличении и в дыхательных движениях, способствуя выдоху. 
Пластическое значение мышцы очень велико. При хорошем ее раз- 
витии и при достаточно тонкой коже можно видеть направление ее 
волокон и место их перехода в апоневроз. Эта мышца образует 
в наружную сторону выступ по ходу своего прикрепления к под- 
вздошному гребню. При этом она несколько как бы нависает над 
ним, так что образующаяся на коже борозда проходит ниже уровня 
этого гребня. | 

Упомянутая белая линия живота идет от мечевидного отростка 
грудины до лонного сращения. В образовании белой линии живота 
участвуют апоневрозы всех мышц, его передней стенки. Соответствен- 
но этой линии на коже живота проходит сверху вниз борозда, зани- 
мающая срединное положение. От этой кожной борозды отходят 
в стороны поперечные борозды в тех местах, где расположены сухо- 
жильные перемычки прямой мышцы живота. На белой линии живота 
находится пупок — остаток от того места, где у плода проходил пу- 
почный канатик. 

На боковой поверхности грудной клетки расположена передняя 
зубчатая мышца. Она начинается отдельными зубцами, имеющимися у 
нее в количестве чаще всего девяти, от такого же числа верхних 
ребер. Ее волокна, несколько сходясь, идут назад. Мышца прикрепляет- 
ся к внутреннему краю лопатки, которую двигает по направлению кпе- 
реди. Сокращаясь одновременно с другими мышцами, идущими от 
туловища к лопатке, эта мышца укрепляет лопатку на ее месте. 

Часть зубцов передней зубчатой мышцы, обычно в количестве 
пяти, отчетливо видна под кожей, когда рука поднята. При этом 
можно заметить, что границей между отдельными зубцами этой мыш- 
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цы и зубцами наружной косой 
мышцы живота служит так на- 
зываемая зубчатая линия. 
Когда рука поднята, от- 
четливо видна подмышечная 
впадина, переднюю стенку ко- 
торой образуют большая и 
малая грудные мышцы, а внут- 
реннюю стенку — передняя 
зубчатая мышца. Что касается 
задней стенки, то она образо- 
вана мышцами, расположенны- 
ми на спине, отчасти ее широ- 
чайшей мышцей, а также боль- 
шой круглой и подлопаточной. 
Подмышечная ямка хорошо 
видна только в том случае, 
когда рука отведена, то есть 
когда мышцы, идущие с туло- 
вища к плечевой кости, не- 
сколько отдаляются от боковой 
поверхности грудной клетки. 
Если же рука опущена, ямка 
не заметна, а ее положение и 
глубину можно определить 
только путем прощупывания. 
Из крупных мышц, нахо- 
дящихся на задней поверхно- 
сти туловища, для формы тела 
особенно большое значение 


Рис. 154. Мышцы туловища. Вид сзади 


1 — грудино-ключично-сосцевидная мышца; 2 — трапециевидная мышца; 3 — дель- 

имеют трапециевидная, широ- товидная мышца; 4 — подостная мышца; 5 — большая круглая мышца; 6 — ром- 

О бовидная мышца (большая); 7 — широчайшая мышца спины; 8 — наружная косая 

чаишая спины, выпрямитель мышца живота; 9 — средняя ягодичная мышца; 10 — мышца-натягиватель широкой 
позвоночника (крестцовоос- фасции; 11 — большая ягодичная мышца; 12 — малая круглая мышца 


тистая), а из более мелких’ 
такие, как подостная, большая и малая круглые. 
Трапециевидная мышца (она же капюшонная) свое название 
оправдывает тем, что зерхние части правой и левой трапециевид- 
ных мышц, вместе взятые, действительно напоминают форму трапе- 
ции. Другое же название основано на том, что нижние отделы обеих 
трапециевидных мышц как бы образуют откинутый книзу капюшон. 
Мышца начинается от затылочной кости, от остистых отростков 
шейных и грудных позвонков. Ее верхние волокна, спускаясь вниз 
и в сторону, прикрепляются к наружному (акромиальному) концу 
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ключицы, средние волокна, идущие горизонтально кнаружи, при- 
крепляются к плечевому отростку лопатки, а нижние поднимаются 
вверх и кнаружи и прикрепляются к ости лопатки. Как в месте на- 
чала, так и в месте прикрепления мышца имеет сухожилия. В наи- 
большей мере это относится к области начала мышцы от нижних 
шейных и верхних грудных позвонков. Здесь сухожилия обеих тра- 
пециевидных мышц, правой и левой, образуют, вместе взятые, форму 
ромба («сухожильное зеркало»). 

Верхняя часть мышцы при своем сокращении поднимает плече- 
вой пояс, средняя — приводит лопатки к позвоночному столбу, а 
нижняя — опускает плечевой пояс. Когда вся мышца сокращается 
целиком, она приводит лопатку и несколько ее поворачивает, причем 
нижний угол лопатки отходит кнаружи. Кроме того, при своем 
сокращении мышца участвует в разгибании головы и шейного, а так- 
же грудного отделов позвоночного столба. 

Широчаќшая мышца спины начинается от остистых отростков 
четвертого-шестого нижних грудных, всех поясничных позвонков, от 
крестца, от заднего отдела подвздошного гребня, а также отдельными 
зубцами от четырех нижних ребер. Ее верхние волокна выходят из- 
под нижней части трапециевидной мышцы и идут горизонтально 
в наружную сторону. Эти волокна покрывают нижний угол лопатки. 
Средняя часть мышцы идет кнаружи и кверху, а нижняя поднимается 
вверх и лишь отчасти кнаружи. Мышца прикрепляется к плечевой 
кости, именно к гребешку ее малого бугорка. Как в своей начальной 
части, так и у места прикрепления мышца имеет сухожильное строе- 
ние. Эта мышца оттягивает плечевую кость назад и вниз, приводит 
ее к туловищу и поворачивает внутрь, то есть пронирует. Через пле- 
чевую кость мышца оказывает действие на плечевой пояс, который 
двигает назад и вниз. Пластическое значение этой мышцы очень 
велико. При поднимании руки в сторону, то есть при ее отведении, 
отчетливо выступает и виден под кожей верхний край мышцы, а во 
время приведения руки, если оно сопровождается преодолением ка- 
кого-либо сопротивления, заметно выступает передний край мышцы. 

Правая и левая широчайшие мышцы спины, начинаясь в области 
поясницы и срастаясь с грудино-поясничной (пояснично-спинной) 
фасцией, участвуют в образовании обширного сухожильного растя- 
жения ромбовидной формы, границы которого при хорошем разви- 
тии этой мышцы легко определить под кожей. 

Треугольное пространство, находящееся между передним краем 
широчайшей мышцы спины, задним краем наружной косой мышцы 
живота и подвздошным гребнем, известно под названием поясничного 
треугольника. Мышцы — трапециевидная и широчайшая спины являют- 
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и аа и ай 


ся наиболее поверхностно лежащими 


крупными мышцами, находящимися на 
задней стороне туловища. 

Под трапециевидной мышцей лежит 
ромбовидная мышца, началом которой 
служат остистые отростки позвонков: 
двух нижних шейных (малая ромбовид- 
ная) и четырех верхних грудных (боль- 
шая ромбовидная). Ромбовидная мышца 
прикрепляется к внутреннему краю ло- 
патки, которую при своем сокращении 
приближает к позвоночному столбу. Әта 
мышца оказывает влияние на форму по- 
крывающей ее трапециевидной мышцы. 
Благодаря ромбовидной мышце трапе- 
циевидная мышца более заметно высту- 
пает между лопаткой и позвоночным 
столбом. При поднимании руки кверху, 
когда угол лопатки отходит в сторону, 
нижняя часть ромбовидной мышцы выхо- 
дит за наружный край трапециевидной 
мышцы и находится непосредственно 
под кожей. | 

Выпрямитель позвоночника (глав- 
ным образом крестцовоостистая мышца) 
начинается от крестца, подвздошного 
гребня и от покрывающей мышцу фас- 
ции. Эта крупная, сложно построенная 
мышца поднимается вдоль позвоночного 


столба вверх и доходит до черепа. Она 
подразделяется на три части — отдель- 
ные мышцы, имеющие дополнительные 
места начала и прикрепления на позвон- 
ках и на ребрах. Наружная часть выпря- 
мителя позвоночника прикрепляется к 
ребрам (средняя доходит до черепа), а 
внутренняя — к остистым отросткам. 


зад, но и в сторону. 


201 


Рис. 155. Мышцы туловища. Вид справа 


1 — трапециевидная мышца; 2 — дельтовидная мышца; 3 — трех- 
главая мышца плеча; 4 — плечевая мышца; 5 — двуглавая мышца 
плеча; 6 — передняя зубчатая мышца; 7 — широчайшая мышца спи- 
ны; 8 — поясничный треугольник; 9 — средняя ягодичная мышца; 
10 — большая ягодичная мышца; 11 — лопаточно-подъязычная мыш- 
ца; 13 — грудино-ключично-сосцевидная мышца; 13 — грудино-подъя- 
зычная мышца; 14 — большая грудная мышца; 15 — наружная косая 
мышца живота; 16 — прямая мышца живота; 17 — сухожильная 
перемычка; 18 —‘портняжная мышца; 19 — мышца-натягиватель ши- 
рокой фасции 


Общая Функция мышцы заключается в том, что она при одно- 
временном сокращении справа и слева разгибает все туловище, а при 
одностороннем сокращении способствует его наклону не только на- 


В грудном отделе мышца-выпрямитель позвоночника проходит под 
трапециевидной и ромбовидной мышцами. В поясничном же отделе 
она лежит поверхностно, образуя мощный мышечный тяж, идущий 
вдоль позвоночного столба. Здесь положение этой мышцы можно легко 
определить на живом человеке. 

Рассмотрим мышцы области лопатки. Здесь лежит несколько 
мыши. Из них наиболее поверхностно расположены подостная, ма- 
лая и большая круглые мышцы. 

Подостная мышца занимает большую часть подостной ямки, от 
дна которой она и начинается. Кроме того, она начинается от покры- 
вающей ее фасции. Эта мышца прикрепляется к большому бугорку 
плечевой кости, которую она поворачивает кнаружи. Внутренняя 
часть мышцы несколько прикрыта трапециевидной, а наружная — 
дельтовидной мышцами, но большая ее часть находится непосред- 
ственно под кожей. 

Малая круглая мышца берет свое начало на наружном крае ло- 
патки, а прикрепляется к большому бугорку плечевой кости. Так же, 
как и предыдущая мышца, она поворачивает кнаружи, то есть супи- 
нирует плечевую кость. Эта мышца представляет собой как бы отде- 
лившуюся нижнюю часть предыдущей мышцы. 

Большая круглая мышца хорошо видна под кожей. Она начи- 
нается от нижнего угла лопатки в области его задней поверхности, 
идет кверху и кнаружи и прикрепляется к гребешку малого бугра пле- 
чевой кости вместе с сухожилием широчайшей мышцы спины. Эта 
мышца приводит, разгибает и поворачивает плечо во внутреннюю 
| сторону, то есть пронирует. Обращает на себя внимание пластиче- 

ское значение мышцы, отчетливо выступающей под кожей. 

Не останавливаясь на других, более глубоко лежащих мышцах, 
упомянем только о том, что между передним краем верхнего отдела 
трапециевидной мышцы и задним краем грудино-ключично-сосцевид- 
ной мышцы в верхнем отделе бокового шейного треугольника про- 
ходят части двух мышц, относящихся к мышцам спины, — это мышца- 
подниматель лопатки и ременная, или пластырная, мышца. О положе- 
нии этих мышц можно судить по рисунку. На большем своем 
протяжении они прикрыты главным образом трапециевидной 
мышцей“. 

К мышцам туловища относится диафрагма. Она находится между 
грудной и брюшной полостями и имеет форму купола, обращенного 
своей выпуклой стороной кверху. Диафрагма — важнейшая дыхатель- 
ная мышца. При сокращении она опускается, происходит вдох, в ре- 
зультате грудная полость увеличивается в вертикальном направлении. 


* См. «Школа изобразительного искусства», вып. ПІ, стр. 182, рис. 130 (4 и 9). 
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Однако это опускание возможно только в том случае, когда мышцы 
передней брюшной стенки расслабляются и она смещается вперед. 


При выдохе, наоборот, диафрагма расслабляется, оттягивается по 
направлению кверху, а передняя брюшная стенка западает, живот 
подбирается в силу сокращения мышц этой стенки. Следует заме- 
тить, что смешения передней брюшной стенки, происходящие при 
дыхательных движениях, характеризуют так называемый брюшной 
тип дыхания. Выделяют еще грудной тип дыхания, характеризующий- 
ся в основном движениями грудной клетки, а не диафрагмы и брюш- 
ного пресса. Чаще всего мы встречаемся со смешанным типом дыхания. 


ПЛАСТИЧЕСКАЯ АНАТОМИЯ МЫШЦ ВЕРХНЕЙ 
И НИЖНЕЙ КОНЕЧНОСТЕЙ 


ПЛАСТИЧЕСКАЯ АНАТОМИЯ МЫШЦ ВЕРХНЕЙ 
КОНЕЧНОСТИ 


(Рис. 156, 157, 158, 159, 160, 161) 


Мышцы туловища, переходящие на свободную верхнюю конеч- 
ность (большая грудная, широчайшая спины), уже были рассмотрены, 
равно как и некоторые мышцы, переходящие на нее с лопатки (по- 
достная, круглые — большая и малая). Наибольшее значение для 
пластики области плечевого сустава имеет дельтовидная мышца. Эта 
мышца на всем своем протяжении лежит поверхностно под кожей. 
Она охватывает плечевой сустав спереди, снаружи и сзади и придает 
округлую форму всей этой области тела. Дельтовидная мышца напо- 
минает форму треугольника, обращенного своим основанием кверху, 
а вершиной книзу. Она начинается от наружного конца ключицы, 
от плечевого отростка лопатки и от ее ости. Идя вниз и суживаясь, 
мышца спереди граничит с большой грудной мышцей, образуя дельто- 
видную борозду. Сзади мышца отчасти перекрывает подостную и 
круглые мышцы — малую и большую, а также трехглавую мыш- 
цу. Войдя в промежуток между двуглавой и трехглавой мыш- 
цами плеча, мышца прикрепляется к дельтовидной бугристости пле- 
чевой кости. Функция мышцы заключается в том, что она отводит 
плечевую кость, а вместе с этим и всю руку от туловища. Сокра- 
щаясь только своей передней или только задней частью, мышца про- 
изводит движение руки вперед или назад, ее сгибание или разгиба- 
ние в плечевом суставе. При значительном отведении руки всегда 
образуется ямка в том месте, где мышца отходит от плечевого отро- 
стка лопатки. 
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Рис. 156 


Рис. 156. Мышцы верхней конечности. 
Вид спереди 


1 — дельтовидная мышца; 2 — двуглавая мышца 
плеча; 3 — плечелучевая мышца; 4 — мышца- 
лучевой сгибатель запястья; 5 — короткая отво- 
дящая мышца большого пальца; 6 — большая 
грудная мышца; 7 — клювоплечевая мышца; 8 — 
трехглавая мышца плеча; 9 — плечевая мышца; 
10 — мышца-круглый пронатор; 11 — длинная 
ладонная мышца; 12 — поверхностный сгибатель 
пальцев; 13 — мышца-локтевой сгибатель за- 
пястья; 14 — короткая ладонная мышца; 15 — 
отводящая мышца пятого пальца 


Рис. 157. Мышцы верхней конечности. 
Вид сзади 


1 — большая круглая мышца; 2 — трехглавая 
мышца плеча; 3 — мышца-локтевой сгибатель. 
запястья; 4 — мышца-локтевой разгибатель за- 
пястья; 5 — дельтовидная мышца; 6 — плечелуче- 
вая мыпща; 7 — мышца-длинный лучевой разги- 
батель запястья; 8 — локтевая мышца; 9 — мыш- 
ца-короткий лучевой разгибатель запястья; 


10 — мышца-общий разгибатель пальцев; 

11 — длинная отводящая мышца большого- 

пальца; 12 — мышца-короткий разгибатель. 
Вас. 157 большого пальца 


Двуглавая мышца плеча лежит непосредственно под кожей на его 
передней поверхности. Ее две головки начинаются от лопатки и вы- 
ходят из-под большой грудной мышцы. Эта мышца спускается на 
предплечье, где ее сухожилие уходит в локтевую ямку, прикре- 
пляется к бугристости лучевой кости. Помимо этого, мышца имеет 
апоневроз (пироговскую фасцию), который переходит в фасцию. 
предплечья. Мышца сгибает и супинирует предплечье. Если руку 
согнуть в локтевом суставе и производить пронацию и супинацию 
предплечья, то можно отчетливо видеть, что при первом движении 
брюшко мышцы растягивается, а при втором укорачивается. 

Клювоплечевая мышца располагается рядом с короткой головкой 
двуглавой мышцы плеча. Она начинается на лопатке (от клювовид- 
ного отростка), выходит из подмышечной впадины и прикрепляется 
к плечевой кости. Эта мышца приводит и сгибает плечевую кость. 
Пластическое значение мышцы заключается в том, что при поднятой 
и отведенной руке она вместе с короткой головкой двуглавой мышцы 
плеча образует по своему ходу выступающий под кожей валик. 
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Рис. 158. Мышцы верхней конечности. 
Вид снаружи 


Ф — дельтовидная мышца; 2 — больш2я круглая 
мышца; 3 — трехглавая мышца плеча; 4 — локте- 
зая мышца; 5 '— мышца-локтевой разгибатель за- 
‘пястья; 6 — мышца-общий разгибатель пальцев; 
= — большая грудная мышца; 8 — двуглавая мышца 
плеча; 9 — плечевая мышца; 10 — плечелучевая 
мышца; 11 — мышца-длинный лучевой разгиба- 
тель запястья; 12 — мышца-короткий лучевой 
разгибатель запястья; 13 — длинная отводящая мышца 
большого пальца; 14 — мышца-короткий разгиба- 
тель большого пальца; 15 — мышца-длинный разги- 
батель большого пальца; 16 — первая тыльная меж- 
костная мышца 


Рис. 159. Мышцы верхней конечности. 
Вид с внутренней стороны 


1 — дельтовидная мышца; 2 — двуглавая мышца, 
плеча; 3 — плечевая мышца; 4 — плечелуче- 
вая мышца; 5 — мышца-лучевой сгибатель за- 
пястья; 6 — длинная ладонная мышца; 7 — мышца- 
поверхностный сгибатель пальцев; 8 — боль- 
шая грудная мышца; 9 — клювоплечевая мышца; 
10 — трехглавая мышца плеча; 11 — мышца-локте- 
вой сгибатель запястья; 12 — мышца-локтевой 
разгибатель запястья; 13 — сухожилия общего разги- 
бателя пальцев; 14 — отводящая мышца пятого 
пальца 


Плечевая мышца сгибает руку в локтевом суставе. Она лежит 
под двуглавой мышцей плеча. Начинается от передней поверхности 
плечевой кости ниже уровня прикрепления дельтовидной мышцы и, 
спускаясь на предплечье, прикрепляется к бугристости локтевой 
кости, расположенной на передней поверхности у основания венеч- 
ного отростка этой кости. Мышца выступает с внутренней и наружной 
сторон двуглавой мышцы плеча, особенно в нижнем своем отделе. По 
ходу этих двух мышц между ними находятся внутренияя и наружная 
двуглавые борозды. 

Всю заднюю поверхность плечевой кости занимает трехглавая 
мышца плеча. Она лежит поверхностно. Ее длинная головка начи- 
нается на лопатке, а внутренняя и наружная — от плечевой кости. 
8 своем верхнем отделе трехглавая мышца плеча несколько прикрыта 
дельтовидной мышцей, но на большем своем протяжении находится 
непосредственно под кожей. Мышца прикрепляется к локтевому от- 
ростку локтевой кости. Она сгибает и разгибает руку в локтевом 
суставе. | 
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Рис; 159 
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Рис. 160. Мышцы кисти. Вид спереди 


1 — короткая отводящая мышца большого 
нальна; 2 — мышца-короткий сгибатель 
большого пальца; 3 — червеобразные мышцы; 
4 — сухожилие длинной-ладонной мышцы; 
5 — сухожилие мышцы-лучевого сгибателя 
запястья; 6 — сухожилие мышцы-локте- 
вого сгибателя запястья; 7 — короткая ла- 


донная мышца; 8 — отводящая мышца пятого 
пальца 


На предплечье имеется две основные мышечные 
группы, из которых одна начинается в области внутрен- 
него надмыщелка плечевой кости, переходит на перед- 
нюю поверхность предплечья и составляет группу сги- 
бателей кисти и пальцев. Другая группа начинается в 
области наружного надмыщелка плечевой кости, прохо- 
дит по задней поверхности предплечья и составляет 
группу разгибателей кисти и пальцев. Помимо этого, от 
внутреннего надмыщелка плечевой кости начинается 
мышица-круглый пронатор, а выше наружного надмы- 
шелка плечевой кости начинается ллечелучевая мышиа. 
Круглый пронатор проходит в верхнем отделе передней 
поверхности предплечья и прикрепляется к лучевой 
кости. Он сгибает и пронирует предплечье. Плечелуче- 
вая мышца спускается своим сухожилием до нижнего 
конца предплечья и прикрепляется к лучевой кости над 
ее шиловидным отростком. Сгибает предплечье, кроме 
того, может его поворачивать внутрь и кнаружи, а имен- 
но: из положения супинации предплечье пронирует, а из 
пронированного положения — супинирует. Обе мышцы 
лежат поверхностно и легко прощупываются под кожей, 
особенно плечелучевая. Эти мышцы обращенными друг 
к другу краями участвуют в образовании локтевой ямки, 
расположенной в верхнем отделе передней поверхности 
предплечья. В этой ямке хорошо прощупывается сухо- 
жилие двуглавой мышцы плеча. 

Из мышц передней поверхности предплечья рас- 
смотрим только те, которые лежат наиболее поверхно- 


стно. Кроме упомянутых круглого пронатора и плечелучевой мышцы, к 
ним относятся лучевой и локтевой сгибатели запястья и длинная ла- 
донная мышца. Все эти мышцы идут от внутреннего надмышелка плече- 
вой кости и в верхнем отделе предплечья своими мышечными частями 
прилежат друг к другу. В нижнем отделе предплечья находятся сухо- 
жилия этих мышц, между которыми располагаются борозды. Лучевой 
сгибатель запястья в своем верхнем отделе прилегает к круглому прона- 
тору. Своим сухожилием мышца переходит на кисть и прикрепляется ко 
второй пястной кости. Сгибает запястье, а вместе и всю кисть. Между 
лучевым сгибателем запястья и плечелучевой мышцей находится хорошо 
выраженная борозда, называемая лучевой. Длинная ладонная мышца 
в верхнем отделе своей мышечной частью лежит между лучевым и 
локтевым сгибателями запястья. Она имеет тонкое сухожилие, пе- 
реходящее на кисть, где продолжается в виде ладонного апоневроза. 
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Сгибает кисть. Между сухожилиями лучевого сгибателя 
и запястья длинной ладонной мышцы находится бороз- 
да, именуемая срединной. 

Локтевой сгибатель запястья занимает наиболее 
крайнее положение с внутренней, то есть локтевой, 
стороны передней поверхности предплечья. Әта мышца 
прилегает к локтевой кости, спускается вниз, переходит 
своим сухожилием на кисть и прикрепляется к горохо- 
видной кости. Сгибает кисть. Между сухожилием этой 
мышцы и сухожилием длинной ладонной мышцы прохо- 
дит локтевая борозда. 

Рассматривая предплечье спереди и двигая пальца- 
ми, сгибая их и разгибая, можно видеть перемещения 
мышц в глубине борозд, главным образом в локтевой и 
срединной. Эти движения происходят в результате со- 
кращения и расслабления мышц-сгибателей пальцев, 
сухожилия которых доходят до фаланг. Останавли- 
ваться на рассмотрении этих мышц, составляющих уже 
более глубокие слои мышц предплечья, не будем, а 
изучим мышцы его тыльной поверхности. 

На тыльной поверхности предплечья находятся 
мышцы: длинный и короткий лучевые разгибатели за- 
пястья, общий разгибатель пальцев, локтевая мышца и 
локтевой разгибатель запястья. Кроме того, отдельную 
группу составляют мышцы, идущие с предплечья к 
большому пальцу. 

К плечелучевой мышце прилегают два лучевых раз- 
гибателя запястья, длинный и короткий. Оба они, как и 
все мышцы данной группы, начинаются от наружного 
надмыщелка плечевой кости. Непосредственно к плече- 


Рис. 161. Мышцы кисти. Вид сзади 


1 — сухожилие мышцы-локтевого разгибате- 
ля запястья; 2 — отводящая мышца пятого 
пальца; 3 — сухожилие мышцы-собственно- 
го разгибателя пятого пальца; 4 — сухожи- 
лие мышцы-общего разгибателя пальцев; = 
длинная отводящая мышца большого пальца; 
6 — сухожилие мышцы-короткого раз- 
гибателя большого пальца; 7 — сухожилие 
мышцы-длинного разгибателя большого паль- 
ца; 8 — первая тыльная межкостная мышца 


лучевой мышце прилежит мылица-длинный лучевой разгибатель запя- 
стья. Брюшко этой мышцы особенно хорошо видно при согнутой в 
локтевом суставе руке. Своим сухожилием она прикрепляется к осно- 
ванию тыльной поверхности второй пястной кости. Мышца-короткий 
лучевой разгибатель запястья своим брюшком располагается ниже, чем 
предыдущая мышца, прилегая с другой своей стороны, обращенной в 
сторону локтевой кости, к общему разгибателю пальца. Эта мышца 
прикрепляется к основанию третьей пястной кости. Обе эти мышцы, 


длинный и короткий разгибатели запястья, разгибают кисть. 


Мышца-общий разгибатель пальцев 


начинается также от на- 


ружного надмыщелка плечевой кости. Это крупная мышца. Ве сокра- 
щения и расслабления легко видеть под кожей при движениях пальцев. 
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Своими сухожилиями мышца переходит на кисть и прикрепля- 
ется к тыльным поверхностям дистальных (ногтевых) фаланг вто- 
рого-пятого пальцев. Эта мышца разгибает пальцы и всю кисть. 


Локтевая мышца начинается от наружного надмыщелка плечевой 
кости и прикрепляется к тыльной поверхности локтевой кости. Имеет 
форму треугольника. Участвует в разгибании локтевого сустава. Эта 
небольшая мышца хорошо видна под кожей. Между локтевой мыш- 
цей и мышцей-общим разгибателем пальцев от наружного надмы- 
шелка плечевой кости начинается мышца-локтевой разгибатель за- 
пястья. В верхнем отделе предплечья эта мышца проходит между 
только что названными другими мышцами, а ниже прилежит непо- 
средственно к локтевой кости. Спускаясь вдоль этой кости вниз и 
переходя на кисть, мышца прикрепляется к основанию пятой пястной 
кости. Разгибает кисть. Г 

В области наружного надмыщелка и тыльной поверхности го- 
ловки лучевой кости между мышцами имеется углубление, хорошо 
видное в том случае, когда рука разогнута в локтевом суставе. Это 
углубление известно под названием ямки красоты, в которой легко 
можно прощупать щель плечелучевого сустава и прилежащие к ней 
концы образующих сустав костей — плечевой и лучевой. 

К мышцам, переходящим с предплечья на кисть и идущим к боль- 
шому пальцу, относятся длинный разгибатель большого пальца, с од- 
ной стороны, и его короткий разгибатель и длинная отводящая мыш- 
ца — с другой. Эти мышцы принимают участие в движениях большого 
пальца, в его разгибании и отведении. Для внешней формы тела имеет 
значение положение сухожилий этих мышц, мышечные части корот- 
кого разгибателя и длинной отводящей мышцы большого пальца. Не 
останавливаясь на описании этих мышц, ограничимся показом по- 
ложения названных образований на рисунке (рис. 161). 


Мышцы кисти располагаются на ее ладонной и тыльной поверх- 
ностях. На ладонной стороне различают возвышение, образованное 
группой мышц большого пальца, и возвышение, принадлежащее мыш- 
цам малого пальца. Между двумя этими мышечными возвышениями 
находится ладонный апоневроз, а под ним располагается несколько 
мышц ладони, не говоря уже о сухожилиях мышуц-сгибателей пальцев. 

Не разбирая строения мышц, образующих возвышения большого 
и малого пальцев, скажем только, что на кисти имеются межкостные 
мышцы, находящиеся между пястными костями. С тыльной стороны 
эти мышцы видны под кожей и легко прощупываются, что в наи- 
большей мере касается первой тыльной межкостной мышцы, находя- 
шейся между первой и второй пястными костями. 

Помимо этого, на тыльной поверхности кисти хорошо видны 
сухожилия мыши-разгибателей пальцев, а в области шиловидного 
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ростка лучевой кости — ямка между сухожилиями мышц, идущих к 
Первому пальцу кости, известная под названием анатомическая та- 
бакерка. Функции мышц кисти разнообразны. Они участвуют во всех 
движениях пальцев, в частности в приведении и отведении большого 
ьца и в его сгибании, противопоставлении, разгибании и круго- 
зом движении. Мышцы малого пальца этот палец отводят, сгибают, 
противопоставляют. Есть еще небольшие мышцы (червеобразные), 
которые сгибают проксимальные и разгибают средние и дистальные 
Фаланги второго-пятого пальцев. Межкостные мышцы также сгибают 
проксимальные и разгибают средние и дистальные фаланги, а кроме 
того, вызывают движения пальцев в одну и другую стороны, то есть 
их отводят и приводят. 

Рассматривая всю руку в целом, нетрудно убедиться в том, что 
она имеет сужения в области локтевого и лучезапястного суставов 
(где проходят, в основном, только сухожилия мышц) и расширения 
-на протяжении большей части плеча и в верхнем отделе предплечья. 


ПЛАСТИЧЕСКАЯ АНАТОМИЯ МЫШЦ 
НИЖНЕЙ КОНЕЧНОСТИ 


(Рис. 162, 163, 164, 165, 166, 167) 


Мышцы, лежащие в области таза и бедра, подразделяются на 
переднюю, внутреннюю, заднюю и наружную группы. 

Наиболее значительными поверхностно лежащими мышцами пе- 
редней группы являются четырехглавая мышца бедра, портняжная 
мышца и мышца-натягиватель широкой фасции бедра, внутренней 
труппы — приводящие мышцы, из которых наиболее поверхностно 
лежат длинная приводящая и нежная мышцы, задней группы — боль- 
шая ягодичная, полусухожильная, полуперепончатая и двуглавая 
мышцы бедра, а наружной — средняя ягодичная мышца. 

Четырехглавая мышца бедра занимает почти всю его переднюю 
поверхность. Как показывает само название мышцы, она имеет четыре 
головки, носящие отдельные названия. Три из этих головок лежат 
поверхностно. К ним принадлежат: прямая мышца бедра, внутренняя 
широкая и наружная широкая мышцы. 

Прямая мышца бедра начинается от таза, именно от передней 
нижней подвздошной ости, проходит спереди тазобедренного суста- 
ва, спускается вниз и своим сухожилием прикрепляется к надко- 
ленной чашке. Эта последняя, в свою очередь, при помощи связки 
прикрепляется к бугристости большой берцовой кости. Прямая мыш- 
ца бедра проходит спереди не только тазобедренного, но также и 
коленного суставов. Ее функция заключается в том, что она сгибает 
бедро и разгибает голень. Она легко прослеживается на всем про- 
тяжении. 
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Рис. 162. Мышцы нижней конечности. 
Вид спереди 


1 — мышца-натягиватель широкой фасции белра; 
2 — прямая мышца бедра; 3 — наружная широкая 
мышца бедра; 4 — передняя большеберцовая мыш- 
па; 5 — мышца-длинный разгибатель пальцев; 
6 — подвздошно-поясничная мышца; ? — паховая 
связка; 8 — гребешковая мышца; 9 — портняжная 
мышца; 10 — длинная приводящая мышца; 11 — 
нежная мышца; 12 — внутренняя широкая мышца 
бедра; 13 — икроножная мышца; 14 — камбало- 
видная мышца; 15 — мышца-длинный разгибатель 
большого пальца 


Рис. 163. Мышцы нижней конечности. 
Вид сзади 


1 — большая ягодичная мышца; 2 — большая приво: 
Аящая мышца; 3 — нежная мышца; 4 — полусухо- 
жильная мышца; 5 — полуперепончатая мышца; 
6 — портняжная мышца; 7 — икроножная мышца; 
8 — камбаловидная мышца; 9 — пяточное сухо- 
жилие (ахиллесово); 10 — средняя ягодичная мыш- 
ца; 11 — мышца-натягиватель широкой фасции бед- 
ра; 12 — двуглавая мышца бедра; 13 — подколенная 
ямка; 14 — длинная малоберцовая мышца 


Внутренняя и наружная широкие мышцы бедра начинаются от 
бедренной кости. Они лежат по сторонам от прямой мышцы бедра: 
внутренняя — с одной, а наружная — с другой. Обе они прикрепляются 
сухожилиями к надколенной чашке, а через нее и ее связку — к боль- 
шой берцовой кости. Направление мышечных волокон у этих трех 
поверхностно лежащих головок четырехглавой мышцы бедра различ- 
но. Прямая мышца бедра имеет перистое строение, ее волокна расхо- 
дятся книзу и в стороны от проходящего в середине мышцы сухо- 
жилия. Внутренняя и наружная широкие мышцы имеют направление 
волокон, сходящееся книзу и кнутри, то есть в сторону прямой мышцы 
бедра. Большое значение для пластики передней поверхности имеет 
то обстоятельство, что внутренняя широкая мышца бедра спускается 
ниже наружной. Не останавливаясь на промежуточной мышце бедра, 
следует сказать, что широкие мышцы бедра, как и прямая мышца 
бедра, вызывают разгибание в коленном суставе. Когда четырехглавая 
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Рис. 164. Мышцы нижней конечности, 
Вид снаружи 


1 — большая ягодичная мышца; 2 — двуглавая 
мышца бедра; 3 — утолщенная часть птирокой фас- 
ции бедра, 4 — сухожилие двуглавой мышца бедра; 
5 — икроножная мышца; 6 — камбаловидная мышца; 
С — ллинная малоберцовая мышца; 8 — средняя 
Егодичная мышца; 9 — портняжная мышца; 10 — 
мышца-натягиватель широкой фасции белра; 
11 — прямая мышца бедра; 12 — наружная широ- 
жая мышца; 13 — передняя большеберцовая мышца; 
14 — мышца-ллинный разгибатель пальцев; 15 — 
короткая малоберцовая мышца 


Рис. 165. Мышцы нижней конечности. 
Вид с внутренней стороны 
{ — портняжная мышца; 2 — прямая мышца бедра; 
3 — внутренняя широкая мышца; 4 — передняя 
большеберцовая мышца; 5 — большая ягодичная 
мышца; 6 — большая приводящая мышца; 7 — 


длинная приводящая мышца; 8 — нежная мышца; 
9 — полусухожильная мышца; 10 — полуперепонча- 
тая мышца; 11 — икроножная мышца; 12 — камбало- 
видная мышца; 13 — пяточное сухожилие (Ахилло- 
во); 14 — отводящая мышца большого пальца 


стопы Рис. 164 Рис. 165 


мышца бедра расслаблена, надколенная чашка несколько прови- 
сает, опускается вниз, а при надавливании на нее сбоку может сме- 
шаться в ту или другую сторону. При сокращении четырехглавой 
мышцы бедра надколенная чашка подтягивается кверху и прочно 
закрепляется на своем месте. 

Портняжная мышца начинается от передней верхней подвздош- 
ной ости, идет вниз и кнутри, огибает внутреннюю широкую мышцу 
и внутренний надмыщелок бедренной кости, переходит на голень 
и прикрепляется к бугристости большой берцовой кости и, отчасти, 
к ее переднему краю. Мышца прослеживается под кожей на всем 
своем протяжении. Она лежит в борозде между внутренней широкой 
мышцей и группой приводящих мышц бедра, а ниже — с внутренней 
стороны коленного сустава. Эта мышца сгибает бедро, поворачивает 
его кнаружи, сгибает голень, которую по мере ее сгибания может не- 
сколько поворачивать кнутри. 

Мышца-натягиватель широкой фасции начинается, как и преды- 
дущая мышца, от передней верхней подвздошной ости, идет вниз и. 
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назад, прикрепляясь к широкой фасции бедра. Эта фасция окру- 
жает бедро, образуя на его наружной поверхности утолщение — 
подвздошнобольшеберцовый тракт, который спускается вниз до го- 
лени. Натягивая широкую фасцию бедра, мышца способствует сги- 
банию бедра в тазобедренном суставе и его повороту внутрь, то есть 
его пронации. Эта мышца хорошо видна как спереди, так и снаружи. 
Отчетливо выступает возвышение, образуемое на коже этой мышцей 
при сгибании бедра. Из-под расходящихся непосредственно ниже 
места своего начала портняжной мышцы и мышцы-натягивателя ши- 
рокой фасции видна описанная выше прямая мышца бедра. 

К приводящим мышцам бедра, расположенным на его внутренней 
поверхности, относятся несколько мышц. Наиболее поверхностно из 
этой группы мышц лежит длинная приводящая мышца. Она начи- 
нается от таза под лобковым бугорком, имеет треугольную форму и 
прикрепляется к бедру, к его шероховатой линии. Приводит бедро, 
то есть приближает его к срединной плоскости тела. Своим наружно- 
верхним краем эта мышца участвует в образовании бедренного тре- 
угольника, наружная сторона которого образована портняжной мыш- 
цей, а верхняя — паховой связкой, натягивающейся, как уже упоми- 
налось, между передней верхней подвздошной остью и лобковым 
бугорком. Дно этого треугольника образовано двумя мышцами (гре- 
бешковой и подвздошнопоясничной), на рассмотрении которых не 
будем останавливаться. Книзу треугольник суживается и переходит 
в переднюю бедренную борозду, идущую между приводящими мыш- 
цами бедра и портняжной мышцей. 

Нежная мышца занимает поверхностное положение и тянется 
отвесно в виде ленты по внутренней стороне бедра. Она начинается 
от лонной кости вблизи лонного сращения и спускается на голень, 
проходя в области внутренней поверхности коленного сустава сзади 
портняжной мышцы и спереди полусухожильной мышцы. Она при- 
крепляется к бугристости большой берцовой кости, образуя вместе 
с портняжной и полусухожильной мышцами так называемую поверх- 
ностную гусиную лапку. Мышца приводит бедро, сгибает голень и не- 
сколько поворачивает ее внутрь, то есть пронирует. 

Наиболее крупной мышцей задней стороны области тазобедрен- 
ного сустава является поверхностно лежащая большая ягодичная мыш- 
ца. Она начинается от наружной поверхности подвздошной кости, 
от крестца и копчика, от крупных укрепляющих соединения таза 
связок, а также от груднопоясничной фасции. Эта крупная мышца 
имеет грубоволокнистое строение. Ее волокна идут по направлению 
книзу и кнаружи. Мышца огибает большой вертел и прикрепляется, 
во-первых, к широкой фасции бедра, к ее подвздошнобольшеберцо- 
вому тракту, а во-вторых, к ягодичной бугристости бедренной кости. 
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Мышца разгибает бедро, поворачивает его кнаружи, то есть супи- 
нирует. Мышца покрыта плотной фасцией, часть пучков которой, 
натягиваясь между седалищным бугром и большим вертелом, поддер- 
живают ее снизу. Это обстоятельство придает ягодичной области 
округлую форму. Большая ягодичная мышца отделяется от такой 
же мышцы противоположной стороны межъягодичной бороздой, а от 
задней поверхности бедра ягодичной бороздой. 

Спереди от большой ягодичной мышцы, между ней и мышцей- 
натягивателем широкой фасции, находится средняя ягодичная мышца, 
лежащая на наружной поверхности таза и тазобедренного сустава. 
Эта мышца начинается от наружной поверхности подвздошной кости, 
лежит на большем своем протяжении непосредственно под кожей, 
будучи только сзади и снизу покрыта большой ягодичной мышцей. 
Ее волокна сходятся книзу по направлению к большому вертелу, 
к которому эта мышца прикрепляется своим сухожилием. Мышца от- 
водит бедро, а кроме того, сокращаясь только своей передней частью, 
его пронирует. При изолированном же сокращении ее задних воло- 
кон бедро супинирует. 

Рассматривая сбоку область таза, можно видеть выступы, идущие 
спереди назад и образованные тремя мышцами: мышцей-натягивателем 
широкой фасции, средней ягодичной мышцей и, наконец, большой 
ягодичной. Кроме того, сзади большого вертела, там, где волокна 
большой ягодичной мышцы переходят в ее сухожилие, находится 
углубление — завертельная ямка. 

Мышцы задней поверхности бедра начинаются от седалищного 
бугра. Двуглавая мышца бедра начинается от седалищного бугра толь- 
ко своей длинной головкой. Короткая же ее головка начинается от 
бедренной кости. Эта мышца идет с наружной стороны задней по- 
верхности бедра, прилегая к наружной широкой мышце бедра. Она 
прикрепляется к головке малой берцовой кости. Разгибает бедро 
и сгибает голень. Мышцу легко проследить на всем ее протяжении. 
Она хорошо прощупывается в своей нижней части в области под- 
коленной ямки, особенно в том случае, когда нога согнута в колен- 
ном суставе. При этом мышца отчетливо выступает под кожей, а 
между ее сухожилием и наружной широкой мышцей бедра образуется 
на коже углубление. 

Полусухожильная мышца начинается от седалищного бугра, спу- 
скается вниз, выходит, как и все три мышцы задней поверхности 
бедра, из-под нижнего края большой ягодичной мышцы, спускается 
на голень и прикрепляется к большой берцовой кости. Эта мышца 
имеет длинное сухожилие, хорошо прощупываемое на всем протяже- 
нии, особенно в области подколенной ямки. Разгибает бедро и сги- 
бает голень. 
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Рис. 166. Мышцы стопы. 
Вид сверху 


1 — верхний удерживатель мышц-раз- 
гибателей (поперечная связка голени); 
2 — мышца-длинный разгибатель паль- 
цев; 3 — нижний удерживатель мыпщ- 
разгибателей (крестообразная связ- 
ка голени); 4 — мышца-короткий раз- 
гибатель пальцев; 5 — сухожилие 
мышцы-длинного разгибателя пальцев 
стопы; б — сухожилие мышцы-длинно- 
го разгибателя большого пальца 
стопы; 7 — сухожилие передней боль- 
шеберцовой мышцы; 8 — мышца ко- 
роткий разгибатель большого пальца 
стопы 


Полуперепончатая мышца лежит глубже предыдущей. 
В своем нижнем отделе мышца выступает по сторонам от 
полусухожильной мышцы на наружную поверхность тела и 
лежит непосредственно под кожей. Спереди она граничит с 
нежной мышцей, а снаружи — с двуглавой. Мышца прикреп- 
ляется к большой берцовой кости в области передней поверх- 
ности ее большого мыщелка, образуя так называемую глубо- 
кую гусиную лапку. Мышца разгибает бедро и сгибает голень- 
На внутренней поверхности бедра в верхнем его отделе меж- 
ду полуперепончатой и нежной мышцами непосредственно 
под кожей залегает часть большой приводящей мышцы бедра, 
которая на большем своем остальном протяжении находится 
в глубине среди мышц. | 

На задней поверхности бедра, между его двуглавой мыш- 
цей снаружи и полусухожильной и полуперепончатой мышца- 
ми изнутри проходит задняя бедренная борозда, которая в сво- 
ем нижнем отделе расширяется и переходит в подколенную 
ямку, имеющую ромбовидную форму. Две верхние стороны 
ямки образованы мышцами задней поверхности бедра, а ее 
нижние две стороны — мышцами, идущими с бедра на го- 
лень, в частности внутренней и наружной головками икро- 
ножной мышцы. 

Мышцы голени распадаются на три группы: переднюю, 
заднюю и наружную. Подобно мышцам предплечья, мышцы 
голени имеют длинные сухожилия. Әти сухожилия переходят 
на стопу, по направлению к которой голень сужается. 

Переднюю группу мышц голени составляют три мышцы: 
передняя большеберцовая, длинный разгибатель пальцев и 
длинный разгибатель большого пальца. 

Передняя большеберцовая мышца начинается от наруж- 
ного мыщелка большой берцовой кости — от ее наружной 
поверхности, кроме того, отчасти от перепонки, находящейся 


между костями голени, и от покрывающей мышцу фасции. Эта 
мышца прилегает к большой берцовой кости, хорошо видна под 
кожей и легко прощупывается. Ее сухожилие проходит под верхней и 
нижней удерживающими мышцы связками (поперечной и крестообраз- 


ной), а на стопе подходит к ее внутреннему краю и здесь прикрепляется 


к внутренней клиновидной и основанию первой плюсневой костей. 
Это сухожилие хорошо прощупывается, особенно спереди голеностоп- 


ного сустава, когда стопа разогнута. 
Мышца разгибает и супинирует стопу. 
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Мышца-длинный разгибатель пальцев в верхнем своем отделе 
прилежит непосредственно к передней большеберцовой мышце. Эта 
мышца начинается от наружного мыщелка большой и от малой 
берцовых костей, а также от межкостной перепонки. Спускаясь вниз, 
мышца проходит под удерживающими положение разгибателей двумя 
связками, верхней и нижней, переходит на стопу и своими четырьмя 
сухожилиями прикрепляется к тыльной поверхности второго-пятого 
пальцев. Разгибает пальцы и всю стопу. Эта мышца прослеживается 
под кожей на всем своем протяжении. Ее сухожилия хорошо видны 
на тыльной поверхности стопы. Мышца имеет дополнительный пу- 
чок, сухожилие которого прикрепляется к основанию пятой плюсне- 
вой кости. Этот пучок называется третьей малоберцовой мышцей. 

Мышца-длинный разгибатель большого пальца начинается от 
малоберцовой кости и межкостной перепонки, лежит в глубине между 
передней большеберцовой мышцей и длинным разгибателем 
пальцев, появляясь под кожей только в нижнем отделе голе- 
ни. Әта мышца, как и две предыдущие, проходит под упомя- 
нутыми двумя удерживающими связками, ана стопе доходит 
своим сухожилием до дистальной фаланги большого пальца, 
к которой и прикрепляется. Мышца разгибает большой па- 
лец, разгибает стопу и супинирует ее — приподнимает ее 
внутренний край. Сухожилие мышцы легко прослеживается 
на тыле стопы, особенно в том случае, когда большой палец 
разогнут. 

Наружную группу мыши голени составляют две мало- 
берцовых мышцы — длинная и короткая. 


Длинная малоберцовая мышца начинается от малоберцо- 
вой кости в области ее верхнего отдела. Она лежит поверх- 
ностно под кожей, а в середине голени переходит в сухожи- 
лие, которое идет по короткой малоберцовой мышце, огибает 
сзади и снизу наружную лодыжку, ложится на нижнюю 
поверхность предплюсны в борозду кубовидной кости. Она 
прикрепляется к внутренней клиновидной и первой плюсне- 
вой костям. Сгибает и пронирует стопу, способствует укре- 
плению ее сводчатого строения. 

Короткая малоберцовая мышца начинается от наружной 


поверхности малоберцовой кости. Она лежит под длинной 
малоберцовой мышцей и выступает за ее края, главным обра- 
зом за края ее сухожилия. Эта мышца значительно короче 
длинной малоберцовой мышцы. В своем верхнем отделе она, 
как и предыдущая мышца, спереди прилежит к мышце- 
длинному разгибателю пальцев, а сзади — к камбаловидной 
мышце. Короткая малоберцовая мышца обходит сзади исни- 
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Рис. 167. Мышцы стопы. 
Вид снизу 


1— отводящая мышца пятого пальца, 
2 — сухожилие мышцы-длинного сги- 
бателя большого пальца стопы; 3— 
мышца-короткий сгибатель большо- 
го пальца стопы; 4 — мышца-корот- 
кий сгибатель пальцев; 5 — отводя- 
щая мышца болышото пальца стопы 


зу наружную лодыжку и прикрепляется к наружному краю стопы, имен- 
но к бугристости пятой плюсневой кости. Производит сгибание стопы 
(движение в сторону ее подошвы), поднимает ее наружный край, то 
есть пронирует стопу. 

Задняя группа мышц голени является значительно более мощной, 
чем передняя и наружная группы. Это обусловлено той большой 
функцией, которую задняя группа выполняет при стоянии, ходьбе, 
беге и прыжке, удерживая при стоянии тело от падения вперед, 
а при движениях тела — производя отталкивание его от опорной по. 
верхности. 

Задняя группа мышц подразделяется на поверхностный и глубо- 
кий слои, из которых мы остановимся главным образом на первом, 
поскольку он имеет наибольшее значение для особенностей наруж- 
ной поверхности голени. Этот поверхностный слой состоит из трех- 
главой мышцы голени, которая имеет три головки. Две поверхност- 
ные головки принадлежат икроножной мышце, а лежащая под ними 
более глубокая головка — это камбаловидная мышца. 


Икроножная мышца своей внутренней и наружной головками 
начинается над мыщелками бедра. К наружной головке с внутренней 
ее стороны прилежит мышечная часть так называемой подошвенной 
мышцы, которая здесь упоминается в связи с тем, что она, как и обе 
головки икроножной мышцы, принимает участие в образовании наруж- 
ного края нижнего отдела подколенной ямки. 

Обе головки икроножной мышцы сходятся вместе и прикре- 
пляются ияточным (Ахилловым) сухожилием к пяточной кости. Вну- 
тренняя головка икроножной мышцы длиннее наружной и спускается 
ниже ее. 

Икроножная мышца участвует в сгибании ноги в коленном суста- 
ве и в сгибании стопы в голеностопном суставе. Для пластики голени 
значение этой мышцы очень велико. Она на всем своем протяжении, 
как и ее сухожилие, лежит поверхностно под кожей. 


Камбаловидная мышца находится под икроножной. Она начи- 
нается от задней поверхности малой и большой берцовых костей, 
а также от сухожильной дуги, идущей наискось между ними. Эта 
мышца шире, чем икроножная. Она выступает за ее края и хорошо 
видна как с внутренней, так и с наружной сторон голени. Мышца 
прикрепляется к пяточной кости через пяточное (Ахиллово) сухо- 
жилие, которое является общим для всей трехглавой мышцы голени. 
Сгибает стопу. | 

Не останавливаясь на рассмотрении глубокого слоя мышц задней 
поверхности голени, скажем только, что сухожилия этих мышц вы- 
ступают под кожей только на внутренней поверхности голени, в ог- 
раниченном щелевидном промежутке между большой берцовой костью 
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и камбаловидной мышцей. К этим выступающим здесь мышцам отно- 
сятся задняя большеберцовая и длинный сгибатель пальцев, за кото- 
рыми, в глубине, находится мышца-длинный сгибатель большого 
пальца. 

Следует подчеркнуть, что в области голеностопного сустава со 
всех его сторон мышцы проходят только своими сухожилиями, что 
имеет большое значение для особенностей формы ноги в области 
этого сустава. 

Мышцы стопы подразделяются на две группы: тыльную и подош- 
венную. 

Тыльная группа мышц в составе короткого разгибателя пальцев 
и короткого разгибателя большого пальца стопы частично находится 
под сухожилиями длинного разгибателя пальцев стопы. Мышцы 
тыльной группы стопы начинаются от передней части пяточной кости, 
причем короткий разгибатель пальцев начинается от наружной и 
верхней поверхности этой части, а короткий разгибатель большого 
пальца — только от верхней. Сухожилия короткого разгибателя паль- 
цев в количестве трех идут к тыльным поверхностям второго-четвер- 
того пальцев, в то время как сухожилие короткого разгибателя боль- 
шого пальца — к его тыльной поверхности. Здесь эти сухожилия 
прикрепляются, переходя в тыльные апоневрозы пальцев. Разгибают 
пальцы, а кроме того, несколько оттягивают их кнаружи. 

Изучая тыльную поверхность стопы, можно заметить лежащие 
между плюсневыми костями межкостные мышцы, которые несколько 
выступают здесь в межкостных промежутках. Ввиду малого значения 
этих небольших мышц для пластики тела останавливаться на их рас- 
смотрении более подробно не будем. 


Подошвенная группа мышц стопы, в свою очередь, распадается 
на группу мышц возвышения большого пальца, группу мышц возвы- 
шения малого пальца и на промежуточную группу мышц срединного 
возвышения. 


Все эти мышцы покрыты подошвенным апоневрозом и покрыва- 
ющим его толстым кожным покровом, что сглаживает рельефы от- 
дельных расположенных здесь мышц. Не останавливаясь на рассмотре- 
нии этих мышц, укажем только на две из них — на отводящую мышиу 
большого пальца стопы и на отводящую мышиу пятого пальца. 
Первая мышца выступает на внутреннем крае стопы, а вторая мыш- 
Ца на ее наружном крае. Функция всех мышц подошвы стопы заклю- 
чается главным образом в том, что они сгибают пальцы. Помимо 
того, эти мышцы участвуют в удержании сводов стопы в нужном 
положении. При этом очень большое значение имеют как короткие 
мышцы подошвы стопы, так и длинные, переходящие на подошву 
стопы с голени. 
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ПОЛОЖЕНИЯ И ДВИЖЕНИЯ ТЕЛА 
(Рис. 168, 169, 170, 171, 172, 173) 


Многообразие тех положений, которые может принимать тело 
человека, и тех движений, которое оно может выполнять, безгра- 
нично. 

Из всего этого разнообразия выделяются положения и движе- 
ния — симметричные и асимметричные. Первые характеризуются тем, 
что обе половины тела, как правая, так и левая, находятся в одина- 
ковом положении или выполняют одинаковые движения, то есть 
отдельные части тела той и другой стороны располагаются или дви- 
жутся по типу их зеркального изображения. Вторые же отличаются 
неодинаковостью положения или движения отдельных звеньев правой 
и левой половин тела. 

В анатомии в качестве исходного положения тела при его изуче- 
нии принято симметричное положение с ладонями, обращенными кпе- 
реди. Однако в искусстве, равно как и в жизни, чаще приходится 
встречаться с асимметричными положениями и движениями. Изве- 
стно, что древние египтяне изображали человека с опорой на две 
ноги, из которых одна была выставлена несколько вперед, но обе 
ноги полностью опирались на свои подошвы. Мастера Древнего мира 
ввели при изображениях человеческого тела так называемый «антич- 
ный перекос», характеризующийся тем, что фигура стоит в основном 
на одной ноге, другая же нога полусогнута в коленном суставе и 
лишь слегка касается опорной поверхности. При этом поперечная 
ось таза не горизонтальна, а наклонена в сторону полусогнутой 
ноги. В то же время плечевой пояс имеет перекос в противопо- 
ложную сторону. Великие художники эпохи Возрождения ввели при 
изображениях человеческого тела простой и сложный винтообразный 
поворот, «простой винт» и «сложный винт». Первый из них харак- 
теризуется тем, что поперечные оси плечевого пояса и таза при 
рассмотрении их сверху находятся под углом друг к другу, то есть 
туловище имеет несколько скрученное в одну сторону положение. 
Второй же заключается в том, что, помимо скручивания туловища, 
имеется поворот головы в противоположную сторону*. 

Рассматривая положения тела с точки зрения анатомии и меха- 
ники, необходимо сказать, что для сохранения равновесия тела при 
данном его положении необходимо, чтобы вертикаль общего центра 
тяжести тела проходила внутри его площади опоры. Общий центр 


* См: М. И. Курилко. Заметки о мастерстве. «Искусство», 1960, № 1, 
стр. 42—47. 
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Рис. 168. Ходьба 


тяжести тела, то есть точка приложения всех сил его тяжести, нахо- 
дится при обычном стоянии тела на уровне его крестцовых позвон- 
ков. В зависимости от особенностей строения тела эта точка нахо- 
дится иногда на несколько ином уровне — выше или ниже. Так, 
например, у лиц с хорошо развитым плечевым поясом центр тяжести 
определяется несколько выше, чем у людей, имеющих относительно 
более массивную нижнюю половину тела. При изменениях положе- 
ния тела — его сгибании, наклоне в сторону или разгибании — 06- 
щий центр тяжести смещается. Однако для сохранения равновесия 
тела, для предотвращения его падения нахождение общего центра 
тяжести тела непосредственно над его площадью опоры является 
непременным условием. Площадью опоры при стоянии называется 
поверхность соприкосновения стоп с землей или полом и простран- 
ство, заключенное между ними. В пределах этой площади может про- 
исходить перемещение вертикали общего центра тяжести тела. | 


© 
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Рис. 169. Ходьба 
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Удержание тела в вертикальном положении невозможно без 
участия работы мышц. Работа эта сложна, но наиболее характерной 
ее особенностью является то, что мышцы укрепляют суставы и пре- 
дотвращают падение тела. При этом они сокращаются в основном 
на стороне, противоположной той, на которой действует сила тяже- 
сти. Так, например, при обычном симметричном стоянии наблюдается 
сокращение мышц задней поверхности голени, мышц задней поверх- 
ности туловища и шеи, а при асимметричном положении, например 
при наклоне таза в одну сторону, наблюдается сокращение мышц 
противоположной его стороны (средняя ягодичная, натягиватель ши- 
рокой фасции). Естественно, что, например, при поднимании тяже- 
стей наблюдается сокращение всех окружающих данное соединение 
мышц, чем достигается его укрепление. Связочный аппарат также 
принимает участие в укреплении суставов при стоянии, однако натя- 
жение связок этих суставов нельзя увидеть на наружной поверхно- 
сти тела. 

Леонардо да Винчи писал, что «движения людей настолько же 
разнообразны, насколько разнообразны состояния, проходящие через 
их души»*. Из всего многообразия движений следует выделить те, 
которые относятся к наиболее обычным перемещениям тела в про- 
странстве и носят названия локомоторных движений производимых 
с отталкиванием тела от опорной поверхности. К этим движениям 
принадлежат ходьба, бег и прыжок и их разновидности. 

У Леонардо да Винчи читаем также следующее: «хождение чело- 
века всегда совершается подобно хождению животных, поскольку 
они передвигают свои ноги крест-накрест, на манер конской рыси. 
Так движет и человек четыре свои конечности, то есть выбрасывая 
при ходьбе правую ногу вперед, вместе с ней выбрасывает он левую 
руку ит. д.». 

Движения каждой ноги при обычной ходьбе (рис. 168, 169) за- 
ключаются в том, что сперва происходит приземление с пятки, затем 
наблюдается перекатывание стопы с пятки на носок и, наконец, 
отрыв ноги от опорной поверхности. Нога, выполняющая только что 
названные движения, называется опорной, а после отрыва от поверх- 
ности опоры она становится свободной или переносной, и ее движе- 
ния происходят мимо другой ноги, ставшей опорной, в направлении 
сзади наперед. Основной особенностью ходьбы по сравнению с бе- 
гом или прыжком является то, что тело при ходьбе не отрывается 
от земли, а опирается на него то одной ногой, то двумя. Это попе- 
ременно составляет при ходьбе период одинарной и период двойной 


* Леонардо да Винчи. Книга о живописи мастера Леонардо да Винчи, 
живописца и скульптора флорентинского. М., Огиз— Изогиз, 1934. 
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Рис. 170. Бег 


опоры. Участие мышц при ходьбе значительно. В наибольшей мере 
оно заключается в том, что при отталкивании тела носком стопы 
происходит сокращение мышц подошвы стопы, задних и наружных 
мышц голени, крупнейшей из мышц передней поверхности бедра, 
его четырехглавой мышцы. Интересна работа мышц задней поверх- 
ности позвоночного столба, заключающаяся в том, что его выпрями- 
тель при каждом приземлении стопы с пятки сокращается на про- 
тивоположной стороне. Мышцы руки также участвуют, выполняя 
качательные ее движения при ходьбе в переднезаднем направлении. 
Помимо разновидностей ходьбы, например спортивной, пригибным 
шагом, различают походки, как-то: плавную, подпрыгивающую, в раз- 
валку, шаркающую и другие. 

Бег (рис. 170, 171), как уже было сказано выше, отличается от ходь- 
бы тем, что при нем происходят попеременные отталкивания тела 
от опорной поверхности то одной, то другой ногой, после чего 
следует полет тела в воздухе. При беге перекрестная координация 


Рис. 171. Бег 
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Рис. 172. Прыжок 


в движениях конечностей сохраняется, сокращение мышц гораздо 
значительнее, чем во время ходьбы. Однако в основном работают те 
же группы мышц, что и при ходьбе. Особенно велико во время бега 
сокращение мышц при отталкивании тела от земли. Есть много дру- 
гих отличий бега от ходьбы, да и в самом-то беге много разновид- 
ностей. При беге различают приземление тела с пятки, с носка, 
с передне-наружного края стопы, выделяют барьерный бег, эста- 
фетный. 

Прыжок (рис. 172, 173) характеризуется тем, что при нем про- 
исходит отталкивание тела от земли, после чего следует его полет 
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Рис. 173. Прыжок 


в воздухе, завершающийся приземлением. Вместе с этим в каждом 
прыжке принято различать четыре фазы: подготовительную, толчок, 
полет в воздухе и приземление. Разновидностей прыжка много: пры- 
жок в длину и в высоту, с места и с разбега, тройной прыжок, 
прыжок с шестом, прыжки в воду. Все они характеризуются тем, 
что тело предварительно путем сгибания в суставах подготавливается 
к отталкиванию, затем путем резкого сокращения мышц выполняется 
разгибание в этих суставах, в первую очередь — в суставах нижней 
конечности. Происходит подбрасывание тела и его полет в воздухе. 
Работа мышц при прыжке велика, особенно она значительна в мо- 
мент отталкивания тела от земли, когда происходит сильное сокра- 
щение таких мышц, как мышцы, производящие сгибание стопы, раз- 
гибание бедра и таза, разгибание туловища и взмах руками вверх. 
При этом происходят движения в суставах стопы, в голеностопном, 
коленном, тазобедренном суставах, в соединениях позвоночного стол- 
ба, движения плечевого пояса вверх, движения в плечевом суставе. 


ПРОПОРЦИИ ТЕЛА 
(Рис. 174) 


Учение о пропорциях тела имеет для художника и скульптора 
большое практическое значение. Это учение содержит материалы, 
путем сравнения с которыми облегчается нахождение индивидуальных 
особенностей каждой данной позирующей модели. 


Учением о пропорциях художники интересовались с незапамят- 
ных времен, им много занимались и ученые, главным образом ана- 
томы и антропологи, стараясь изучить особенности тех абсолютных 
и относительных размеров, которые присущи телу человека. 


За долгую историю развития изобразительного искусства и исто- 
рию развития науки о формах и строении тела человека было пред- 
ложено много канонов, то есть правил, которые характеризуют основ- 
ные размеры человеческого тела. Было сделано много попыток исполь- 
зовать различные модули — размеры отдельных частей данного тела. 
Эти размеры принимали в качестве той или иной единицы измере- 
ния и путем сравнения определяли величины других частей тела 
того же самого человека. В качестве модулей были предложены раз- 
меры целого ряда частей фигуры человека: высота головы, высота 
одного мозгового черепа, длина позвоночного столба или его части, 
длина всей кисти или только длина ее среднего пальца, длина стопы. 
Было найдено много соотношений, касающихся расстояний между 
отдельными опознавательными точками тела, его высотными и широт- 
ными размерами и его окружностями. Эти соотношения размеров 
изучались в фигуре ребенка, подростка, взрослого, мужского и 
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женского организмов, молодого и старого, людей разного телосложения 
и разных народов*. 

Работа по изучению пропорций человеческого тела продолжается 
и в настоящее время, а получаемые путем измерений материалы под- 
вергаются тщательной математической обработке для получения воз- 
можно более точных выводов. 

Не вдаваясь в подробности, приведем только некоторые ориенти- 
ровочные сведения, использование которых может оказаться полез- 


ным в повседневной творческой практике художника — живописца, 
скульптора, графика и применение которых не вызывает каких-либо 
затруднений. 


Давно было предложено считать, что длина среднего пальца кисти 
укладывается в росте тела 19 раз (египетский канон), а высота 
головы укладывается в высоте всего тела 8 раз (древнегреческий ка- 
нон). Попутно заметим, что это соотношение может относиться только 
к высокой фигуре, имеющей рост примерно 180 см. Было найдено 
также, что ширина распростертых рук приближается к величине роста 
тела, то есть тело при этом положении вписывается в квадрат, а тело 
человека с поднятыми и разведенными руками и с расставленными 
ногами вписывается в круг, центр которого соответствует положению 
пупка (канон эпохи Возрождения). 

Подмечено, что высота мозгового черепа от верхушки головы до 
нижнего края носа) укладывается в росте тела 10 раз. У высокой 
фигуры с руками, поднятыми вверх, высота головы укладывается 
также 10 раз. Расстояние между сосками равно высоте головы, а ши- 
рина грудной клетки — полутора размерам высоты головы, в то время 
как расстояние между большими вертелами равно (у женщин) 
13/, высоты головы. Передне-задний размер грудной клетки равняется 
приблизительно высоте одной головы. 

Рука, как известно, короче ноги. Опущенная рука снаружи ка- 
жется длиннее, чем с внутренней стороны. Известно также, что длина 
ноги сзади или с внутренней стороны кажется короче, чем снаружи 
или спереди, туловище спереди короче, чем сзади, а шея спереди 
длиннее, чем сзади. Известно также, что пальцы с тыльной поверх- 
ности и на кисти, и на стопе длиннее, чем с ладонной стороны на 
кисти и с подошвенной на стопе. 


Опущенная рука доходит концом среднего пальца до середины 
бедра или спускается несколько ниже ее, а локтевой сустав при 
этом находится примерно на уровне пупка. У поднятой руки этот 
сустав располагается на уровне верхушки тела или несколько пре- 
вышает ее. Рука при сгибании спереди укорачивается, а сзади удли- 


* См: «Школа изобразительного искусства», вып. І, рис. 11 и 12. 
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Рис. 174. Фигура человека, вписанная в круг и в квадрат (рисунок Леонардо да Винчи) 


няется. То же самое можно сказать и про ногу. В частности, бедро 
сзади при сгибании ноги в коленном суставе кажется укороченным, 
а при разгибании удлиненным. Плечо длиннее предплечья, как и 
бедро длиннее голени. Если считать плечо от плечевого отростка 
лопатки до уровня локтевого сустава, то оно составляет по своей 
длине примерно половину длины позвоночного столба. В свою оче- 
редь, длина этого последнего соответствует расстоянию между ниж- 
ним концом носа и верхним краем лонного сращения. Предплечье 
примерно соответствует длине стопы и равно полутора размерам дли- 
ны кисти. Длина кисти составляет четвертую часть длины позвоноч- 
ного столба; равна высоте лица. Длина кисти нередко равна расстоя- 
нию между концами разведенных ее первого и пятого пальцев или 
несколько превышает этот размер. Наибольшая же ширина кисти 
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в области головок пястных костей почти достигает длины среднего 
пальца. Длина бедра составляет примерно одну четвертую часть 
роста тела и равняется длине голени, взятой вместе с высотой стопы. 
Длина стопы равняется расстоянию между передними верхними под- 


вздошными остями*. 

Расстояния от нижней носовой точки до яремной вырезки гру- 
дины, длина грудины, расстояние от пупка до лонного сращения, 
длина тыльной поверхности стопы (от голеностопного сустава до 
конца стопы), четвертая часть позвоночного столба, упомянутая уже 
длина кисти, длина ключицы, высота лопатки, расстояния меж- 
ду лопатками при спокойно опущенных руках, расстояние от пу- 
почной до тазобедренной точек составляют примерно одинаковые ве- 
личины. 

Есть данные, касающиеся того, что длина плеча равна расстоя- 
нию от «плечевой точки» (в данном случае в качестве этой точки 
условно принимается наружный край клювовидного отростка лопат” 
ки) до сосковой точки противоположной стороны, а длина пред- 
плечья равна расстоянию от сосковой до пупочной точек. Длина 
бедра равна расстоянию от сосковой точки до тазобедренной точки 
(середина рассттояния между передней верхней подвздошной остью 
и лобковым бугорком) противоположной стороны, а длина голени — 
расстоянию от сосковой точки до тазобедренной точки той же са- 
мой стороны. 

Некоторые замечания относительно окружностей тела. Замечено, 
что окружность кисти, согнутой в кулак, равна длине стопы, удвоен- 
ная окружность запястья равна окружности шеи, а удвоенная окруж- 
ность шеи — окружности талии. 

Приведенные отдельные данные взяты главным образом из ка- 
нонов, предложенных художниками и учеными. 

Велики изменения пропорций тела, связанные с возрастом. Из- 
вестно, что, например, высота головы У новорожденного укладывается 
в высоте роста четыре раза, у двухлетнего ребенка — пять раз, у семи- 
летнего — шесть раз, а лет в четырнадцать — семь раз. | 

С возрастом изменяются все относительные размеры частей 
тела. Показателем этого обстоятельства является то, что за весь пе- 
риод роста, от новорожденного до взрослого, высота головы увеличи- 
вается примерно в два раза, в то время как длина туловища в три, 
руки — в четыре, ноги — в пять, а шеи — в семь раз. Обычно заметны 
и различия в пропорциях между мужской и женской фигурами. 
У мужчин рост тела. выше, чем У женщин, относительно длиннее 


+ П. И. Карузин. Руководство по пластической анатомии, вып. 1. «О размерах, 
росте и пропорциях человеческого тела». Гиз, 1921. 
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нижние конечности и больше ширина плеч, шире грудная клетка, 
длиннее кисти и стопы, толще шея. 

В заключение следует сказать, что все приведенные краткие 
данные о пропорциях тела имеют только ориентировочное значение 
и дают материалы для сравнения. Эти материалы тем более могут 
быть полезны художнику, что все индивидуальные особенности изоб- 
ражаемого человека, данной позирующей модели познаются только 
путем сравнения. 
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МАСТЕРА ИСКУССТВА 
О РИСУНКЕ 


ЛЕОНАРДО ДА ВИНЧИ 


Если ты рисовальщик, хочешь учиться хорошо и с пользою, то приучайся рисо- 
вать медленно и оценивать, какие света и сколько их содержат первую степень свет- 
лоты, и подобным же образом из теней, какие более темны, чем другие, и каким 
способом они смешиваются друг с другом, и каковы их размеры, сравнивать одну 
< другой; в какую сторону направляются линейные очертания, и какая часть 
линии изгибается в ту или другую сторону, и где они более или менее отчетли- 
вы, а также широки или тонки. Напоследок, чтобы твои тени и света были объеди- 
нены, без черты или края, как дым. И когда ты приучишь руку и суждение к такому 
прилежанию, то техника придет к тебе так быстро, что ты этого и не заметишь. 


МИКЕЛАНДЖЕЛО БУОНАРОТИ 


По этому поводу я хочу сказать еще одно слово о благородной живописи, ко- 
торое может быть важно для тех, кто достиг кое-чего: рисунок, который иначе 
называют искусством наброска, есть высшая точка и живописи, и скульптуры, и ар- 
хитектуры; рисунок является источником и душой всех видов живописи и корнем 
всякой науки. 


ДЖОРДЖО ВАЗАРИ 


Так как рисунок является отцом наших трех искусств — архитектуры, скульпту- 
ры и живописи, то он, происходя от разума, извлекает из множества вещей все- 
общее суждение, подобное форме, или же идее всех природных вещей, которая 
вполне единственна по своим мерам. 
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АЛЬБРЕХТ ДЮРЕР 


Между глазом и тем, что он видит, надо представить себе прозрачную пло- 
_ скость, которая пересекает все лучи, падающие из глаза на рассматриваемые предметы. 


ИОАХИМ САНДРАРТ 


Искусство рисунка — родоначальник трех других искусств: живописи, скульпту- 
ры и архитектуры. Оно требует от художника прилежания, размышления, наблюда- 
тельности, дабы получить ясное представление о предметах. Повторные зарисовки, 
упражняя руку и закрепляя образ в памяти, дают возможность художнику вызывать 
произвольно образ предмета в своем воображении и выявлять его на материале с по- 
мошью угля, мела или сангины. Беглость дается только длительным упражнением. 


ФРАНСИСКО ПАЧЕКО 


Здесь мы будем говорить о самой существенной стороне живописи, потому 
зто рисунок живописца все воспроизводит. Рисунок — Это Т0, чем оплодотворяются 
все искусства... чтобы изобразить красоту и грацию какого-нибудь предмета в при- 
сущей ему форме, этому служит рисунок. 


ШАРЛЬ ЛЕБРЕН 


Рисунок всегда является полюсом и компасом, который нас направляет, дабы 
не дать потонуть в океане краски, где многие тонут, желая найти спасение. 


ДЕНИ ДИДРО 


Рисунок дает форму существам, цвет дает им жизнь. 


ДЖОШУА РЕЙНОЛЬДС 


Для меня вполне очевидно, что привычка точно рисовать, что мы видим, дает 
соответствующую способность точно рисовать то, что мы задумываем... 

Первая ступень образования в живописи — то же, что грамматика в литературе, 
общая подготовка к какому угодно направлению искусства... Способность рисовать, 
моделировать и применять краски очень правильно была названа языком искусства. 

Карандаш должен быть постоянным спутником учащегося... 

Первая часть жизни обучающегося искусству должна быть, как у всяких школь- 
ников, жизнью принуждения. Грамматика, начальные правила, как они ни невкусны, 
должны при всех обстоятельствах быть преодолены. 


ЖАН ДОМИНИК ЭНГР 


Экспрессия в живописи предполагает очень большое знание рисунка, без чего 
нельзя достигнуть совершенного успеха. В самом деле, экспрессия не может быть 
выражена вне величайшей точности. Передать ее лишь отчасти — этого недостаточно; 
ато значит изображать фальшивых людей, симулирующих чувства, которых они не 
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испытывают. Только редчайшим талантом в рисунке можно достичь этой предельной 
точности; живописцы экспрессии между новейшими мастерами были величайшими 
рисовальщиками: пример — Рафаэль. 

Рисовать — не значит просто воспроизводить контуры; рисунок не состоит из 
одних только очертаний. Он, кроме того, заключается в выражении, в плане, в мо- 
делировке. Рисунок — это три четверти с половиной того, что составляет живопись. 

„.Не дспускайте изолированного выполнения последовательно головы, фигуры, 
торса, рук и т. д. Вы неизбежным образом упростили бы гармонию целого. Наоборот, 
устанавливайте те отношения, которые существуют между отдельными частями; ищите 
правду движения; характеризуя его, опасайтесь больше холода, чем жара; подавайте 
горячо! 

...Никогда не рисуйте без природы перед глазами. Не надо делать по памяти 
пальца или руки из спасения впасть в манеру, расслабленность или шаблон. Чтобы 
получить от природы ее последнее слово, надо уважать ее, быть очарованным ею. 

Верно устанавливайте разнообразие и противоположность линий, это единствен- 
ное средство схватить поворот. Настаивайте на важнейших чертах модели, выражайте 
их сильно. 


ЭЖЕН ДЕЛАКРУА 


Первое, что в каждом предмете необходимо схватить, чтобы передать в рисун- 
ке, — это контраст основных линий. Прежде чем прикоснуться карандашом к бумаге, 
надо запечатлеть этот контраст в воображении... 

Контур в живописи — явление, столь же идеальное и условное, как и в скульп- 
туре. Он должен возникать естественным путем, в результате правильного располо- 
жения существенных частей. 


КАМИЛЛ КОРО 


...Работайте хорошо, рисуйте крепко и правдиво. 


ПОЛЬ ГОГЕН 


Форма или рисунок, бесконечно богатые в своем выражении, могут быть пе- 
реданы полностью и притом с благородной сдержанностью или исключительно по- 
средством линии, или посредством красочных тонов, моделирующих предмет и, сле- 
довательно, передающих свет. 


ВИНСЕНТ ВАН ГОГ 


..Всегда нужно спешить зарисовывать, будь то кистью или еще чем-нибудь, хотя 
бы пером; делать рисунки можно без конца. Я теперь стремлюсь выявлять самую 
суть изображаемого возможно выразительнее, оставляя обыденные стороны в тени... 


А. 4. ИВАНОВ 


В натурном классе непременно надобно копировать натуру, но не в карикатур- 
ном, а в возможно благородном виде, ловить в ней лучшее. Поправлять же ее по анти- 
кам — сопряжено с большой опасностью нажить принятую манеру, особливо для на- 
чинающего только. 
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..Я тоже хочу быть полезным Рисовальному классу. Не знаю, достанет ли сил 
и здоровья, а я чувствую, что могу поднять его выше. Покамест при случае я соглашусь 
здесь послать Рисовальному классу гравюры и две-три лучших статуи в алебастре, 
а вас буду просить: чтобы употребить все силы... чтобы как можно чаще заставлял 
чертить с тех и с других, отнюдь не говоря, что это моя мысль. Привычка и глаза, 
и руки молодых к наивным и прекрасным линиям сделают его (ученика) готовым 
к изображению мыслей. 

Радуюсь, что брат мой, оставя манерность, достиг наконец до второй и первой 
серебряной медали. Желательно бы (было), чтобы эту дорогу он не оставлял. Его 
лета и его знания еще не в состоянии чувствовать ‘идеала, а особливо в натурном 
классе, где самое вернейшее дело — копировать с натуры, с путными к тому знаниями 
анатомии. Таким образом, глаз его оставаться будет в невинности до тех пор, пока 
лета и практика не разовьют его природные чувства. Желательно бы (было), одна- 
ко ж, чтобы его недельные рисунки всегда бы были с гипсовых фигур. 


П. А. ФЕДОТОВ 


Надобно иметь компас в глазу, а не в руке. 
Самый плохой абрис можно распестрить красками, но художник должен достиг- 
нуть до искусства изображать красоту в линиях. 


П. П. ЧИСТЯКОВ 


Рисовать не умеешь, какой же ты после этого художник... 

Рисунок — основа всего, фундамент, кто не понимает его или не признает, тот 
без почвы... 

‚ Строгое, полное рисование требует, чтобы предмет был нарисован, во-первых, 
как он кажется в пространстве глазу нашему, а во-вторых, каков он в действитель- 
ности; следовательно, в первом случае довольно даровитого глаза, а во втором — 
нужно знание предмета и законов, по которым он кажется таким или иным. 

..Техника высокая, простая, состоит в том, что каждая линия, обрисовывающая 
форму, сознательна для художника и выражает часть кости, мускула и прочее. 
Рисование человека — есть вершина мастерства художника. 

Не умеющий рисовать не будет и писать как следует. 

Высочайшая сторона искусства заключается в рисунке, остальное все наносное 
и только помогает... 

Нарисовать сто схожих голов — коллекция, а вот понять, как ее нужно рисо- 
вать, — учеба. 

Не важно эту (именно) голову нарисовать, нужно научиться вообще головы 
рисовать. 

Рисовать — значит соображать. 

Никогда не рисуйте молча, а всегда задавайте себе задачу. 

Велико ли слово: «отсюда — сюда», а как оно держит художника, не позволяет 
ему рисовать от себя, наобум... Не заботьтесь о красоте рисунка, смотрите беспре- 
станно на натуру, а не в карандаш. Линия пусть какая выйдет, и выйдет непременно 
красивая и легкая, если срисовать ее с натуры. 

Высочайшая сторона искусства заключается в рисунке. Но нельзя только строго 
рисовать, доводить до крайности. Нужно уметь остановиться вовремя, легко перешаг- 
нуть предел и попасть на дорогу фотографиста или засушить, если не умеешь схва- 
тить общее. Лучше недосказать, чем пересказать. Неприятно, когда портрет лезет из 
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рамы, лучше, когда он как бы уходит в глубину. Искусство не должно пугать. 
Рисунок в нашем искусстве все-таки выше всего. Конечно, не рисунок педанта- 
хвастуна, нет, разумею фигуру живую и любя нарисованную. 


И. Н. КРАМСКОЙ 


Рисунок в тесном смысле — черта, линия, внешний абрис; в настоящем же смысле 
это есть не только граница, но и та мера скульптурной лепки форм, которая отве- 
чает действительности. Слишком углубленные впадины или излишне выдвинутые 
возвышенности суть погрешности против рисунка. Совершеннейший рисунок будет 
тот, в котором плоскости и уклонения форм верно поставлены друг к другу, и вели- 
чайший рисовальщик будет тот, кто особенность всякой формы передает столь полно, 
что знакомый предмет узнается весь по одной части. Рисунок чаще достигает объек- 
тивности, нежели краска. 


А. Н. ЕЕ 


...Рисовать — значит видеть пропорции, и потому никогда не позволяйте себе 
видеть одну часть без всего общего, то есть вы рисуйте не нос, не глаз, не рот, не ухо, 
не голову, не руку, а какую роль играет нос на лице, рот и т. п. Всякий раз, когда 
рисуете часть, рисуйте ее в смысле с общим: симметрические части всегда рисуйте 
вместе и в одно время, то есть оба глаза непременно, оба уха, обе щеки и все это 
в отношении целого; так голова фигуры, ежели рисуете фигуру. Начинайте рисовать 
от центра. Лицо в голове — торс в фигуре. Назначивши главные части, непременно 
протушуйте главные тени и свет общий, чтоб проверить пропорции, и рисуйте всегда 
все время весь Ваш рисунок — всегда от начала до конца общее и идите к деталям 
постепенно. Вот Вам секрет рисования... 


Д. И. КАРДОВСКИЙ 


..Важно выполнение самой сути рисунка, важна его сущность, а совершенство 
использования материала — дело второстепенное... Совершенство исполнения прихо- 
дит само собой в результате длительной работы, как во всяком ремесле... 


К. Ф. ЮОН 


Отыскание кратчайших и вернейших путей рабочей рисовальной методики, осно- 
ванных на богатейшем наследии мастеров рисунка, способно во много раз повысить 
культуру рисунка, а это неминуемо отразится и на качестве всего искусства в целом. 

Первый принципиальный момент ведения рисунка — от общего к частному, а 
никак не наоборот — является основным для всех последующих рабочих этапов. 


СПИСОК ХУДОЖЕСТВЕННЫХ ПРОИЗВЕДЕНИЙ, 
ВКЛЮЧЕННЫХ В ЧЕТВЕРТЫЙ ВЫПУСК 


Суперобложка: Агесандр (Алек- 
сандр). Афродита Милосская. 
Фрагмент. ПІ—1 века до н. ә. 
Мрамор. 

Фронтиспис: Тициан. Св. Себа- 
стьян. 60— 70-е годы ХУІ века. 
Масло. 

Микеланджело. Ливийская си- 
вилла Подготовительный ри- 
сунок к росписи потолка Сик- 
стинской капеллы 

А. А. Иванов Молодой натур- 
щик с палкой в протянутой 
правой руке. 1820-е годы. 
Итальянский карандаш 

А. А. Иванов. Молодой натур- 
щик с поднятой правой рукой 
и палкой в левой. 1820-е годы. 
Итальянский карандаш 

А. П. Лосенко. Натурщик. Сан- 
гина 


А. А. Иванов. Обнаженная де- 
вочка-натурщица. 1830-е — на- 
чало 1840-х годов. Итальян- 


ский и графитный карандаши 
И. Е. Репин. Натурщик с мечом. 
Итальянский карандаш, уголь. . 
А. А. Иванов. Сидящая натур- 
щица с поднятой правой рукой. 
1830-е — начало 1840-х годов. 
Графитный и итальянский ка- 
рандаши 
А. И. Иванов. Натурщик 


И. Е. Репин. Натурщик (юно- 
ша). 1866. Графитный карандаш 


Микеланджело. Пророк Иона. 
Фреска потолка Сикстинской 
капеллы в Ватикане. Рим. 
1508—1512; есньаезе ека ние 
А. Мантенья Мертвый Хри- 
ОТОС: 5 аааз в ваен девиза 


В. М. Васнецов. После побоища 
Игоря Святославовича с по- 
ловцами. Фрагмент. 1880. Масло 

К. П. Брюллов. Этюд к картине 
«Последний день Помпеи» .... 


Стр. 


27 


28 


29 


30 


31 


32 


34 
36 


38 


39 


40 


41 


42 
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В. И. Суриков. Натурщик. 1873. 
Итальянский карандаш, мокрый 
соус 

И. Е. Репин. Стоящий обнажен- 
ный натурщик с протянутой 
вперед правой рукой. Этюд 
для картины «Воскрешение .до- 
чери Иаира». 1870. Черный 
карандаш, растушка 


И. Е. Репин. Этюд для картины 
«Воскрешение дочери Иаира». 
О ЕЕ 

Н. А. Ярошенко. Кочегар. Фраг- 
мент. 1878. Масла... 

Ф. А. Малявин. Старуха. Порт- 
рет матери художника. 1898. 
Масло чение ооа ыан 

В. И. Суриков. Меншиков в Бе- 
резове. Фрагмент. 1883. Ма- 
СЛО аас ие оли к итеу аав 

В. М. Васнецов. Алёнушка. Фраг- 
мент. 1881. Масло 

В. В. Пукирев. Неравный брак. 
Фрагмент. 1862. Масло 

А. А. Иванов. Два натурщика. 
1882. Карандаш 


К. П. Брюллов. Натурщики. 1817. 


Карандаш, сангина .......... 
Германик. Конец І в. до н. ә. 
Мрамор > .а.ғәәыәгәжәеәзән е 
Лисипп. Отдыхающий Гермес. 


Третья четверть ТУ в. до н. ә. 
Бронзовая римская копия с 
утраченного оригинала ........ 
Лисипп. Апоксиомен Третья 
четверть ІУ в. до н. 2. Мра- 
морная римская копия с ут- 
раченного бронзового ориги- 
НАЛЯ жаз неа еее еен ненна 
А. А. Иванов. Обнаженный маль- 
чик-натурщик. 1830-е — начало 
1840-х годов. Итальянский и 
графитный карандаши 
П. П. Чистяков. Натурщик стоя- 
ший. 1856. Итальянский каран- 
даш, уголь, мел 


Стр. 


43 


45 


45 


47 


47 


48 
49 
50 
53 
55 


57 


58 


58 


60 


62 


Веласкес. Венера перед зерка- 
лом; 1657, Масло „ағаға 
Рубенс. Союз Земли и Воды. 


Между 1612 и 1615. Масло .. 
Энгр. Источник. 1856. Масло .. 
Жерико. Натурщик. Около 1813 — 

1814. Масло 


К. П. Брюллов. Вирсавия. На- 
чало 30-х годов ХІХ века. 
МАСЛО оазе сн 


А. А. Иванов. Семь мальчиков 
в цветных одеждах и драпи- 
ровках. Этюд, исполненный во 
время работы над картиной 
«Явление Христа народу». 
1833—1857. Масло 

Рембрандт. Даная. 1638. Масло .. 

А. А. Пластов. Весна. Старая 
деревня. 1954. Масло .......... 


А. А. Иванов. Молодой натур- 
щик. 2-я половина 20-х годов 
ХІХ века. Масло 


Масло 


А но Ес 
И. Е. Репин. Натурщик, сидящий 
спиной к зрителю. 1867. Масло 
А. Б. Архипов. Натурщик, пада- 
ющий с седла. 1885. Масло .. 
А. А. Иванов. Два мальчика на 
фоне пейзажа. Этюд для кар- 
тины «Явление Христа наро- 
ду»: 1833—1851 заснуневотньнань 
В. А. Серов. Девушка, освещен- 
ная солнцем. 1888. Масло .... 
Зевс Громовержец. Найден в мо- 
ре близ мыса Артемисион. 
Около 460 года до н. э. Бронза 


Стр. 
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67 
68 


69 


70 


73 
80—81 


80—81 


80—81 
80—81 
80—81 
80—81 


80—81 


80—81 


80—81 
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Фидий и его ученики. Плисс, 
он же Кефис, с западного 
фронтона Парфенона. У век 


до н. э. Мрамор 
Пракситель. Гермес с Дионисом. 
Середина ІУ века до н. ә. 


РАО! а оаа манза 
Идолино. Конец У века до н. э. 
Броне. а а 
Донателло. Давид. Около 1430— 
1432. БронзЯ а.а О 


Клаус де Верзе. Плакальщик с 
гробницы Филиппа Смелого в 
Дижоне. Около 1410. Гипсо- 
вая копия с мраморного ори- 
ПИНаЛа: зи оеконямааузыжозаь 

Микеланджело. Утро. Женская 
фигура гробницы Лоренцо 
Медичи. Фрагмент. 1520—1534. 
Мрамор 

Микеланджело. Давид. Фрагмент. 
1501—1504. Мрамор 

Микеланджело. Пьета. Фрагмент. 
Около 1500. Мрамор.......... 

И. П. Мартос. Надгробие Е. И. 
Гагариной. 1803. Бронза 

К. Менье. Грузчик. 1890. Бронза 

П. П. Трубецкой. Мать и дочь. 
1900. Бронза 

О. Роден. Граждане города Ка- 
ле. Фрагмент. 1884. Бронза 

П. П. Трубецкой. Художник 
И. И. Левитан. 1897. Бронза. . 

И. Д. Шадр. Булыжник — оружие 
пролетариата. 1927. Бронза.... 

В. И. Мухина. Хлеб. 1939. Гипс 
тонированный .............. 

А. А. Иванов. Молодой натурщик 
с палкой в левой руке. 1820-е 
годы. Итальянский карандаш. . 


Стр. 
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159 


160 
161 
162 


163 
164 


165 
166 
167 
168 


169 
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Г 


РИСУНОК 
Рисунок фигуры. Профессор А. М. КУЗНЕЦОВ 


Живопись 


Живопись маслом. Фигура. Народный 
художник СССР, профессор Б. В. ИОГАНСОН 


СКУЛЬПТУРА 


Лепка фигуры. Кандидат искусствоведческих 
наук; доцент В. Н. СОКОЛОВ ....... а 


ПЛАСТИЧЕСКАЯ АНАТОМИЯ 


Анатомия туловища и конечностей. 
Профессор, заслуженный деятель науки РСФСР 
М. 0. ИВАНИШКИЙ „анкени онат 


МАСТЕРА ИСКУССТВА О РИСУНКЕ ...... 4: 


СПИСОК ХУДОЖЕСТВЕННЫХ ПРОИЗВЕДЕНИЙ, 
ВКЛЮЧЕННЫХ В ЧЕТВЕРТЫЙ ВЫПУСК .......... 


і (2) сртание 


87 


171 
228 


